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„x^er  Deutsche  ist  eckig  und  ungelenk,  wenn  er 
„sich  manierlich  geben  will;  aber  er  ist  erhaben  und 
„Allen  überlegen,  wenn  er  in  das  Feuer  geräth.“ 

In  diesem  Ausspruche  Rieh.  Wagners  liegt  zum 
wesentlichsten  Theile  die  künstlerische  Grundidee  seiner 
3t  „Meistersinger“  verborgen.  Der  Contrast  zwischen  dem 
Ideal  und  der  beengenden  Wirklichkeit  spricht  sich 
r  nirgends  kräftiger  aus  als  im  Leben  und  Wesen  des 
*  Deutschen!  Das  genannte  Musikdrama  aber  schildert  an 
^ einem  reizenden  Sittenbilde  aus  der  Reformationszeit  den 
Kampf  dieser  beiden  Gegensätze  und  ihre  Versöhnung 
in  der  harmonischen  Entwickelung  des  Lebens  durch 
die  Kunst. 


Das  Vorspiel.*) 


Schon  das  Vorspiel  entfaltet  den  bezeichneten  Grund¬ 
gedanken  in  gedrängtem  Bilde.  Gleich  das  erste  Thema, 
das  Me  ist  er  singermotiv 


* 
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t  *)  Eine  vortreffliche  ausführlichere  Abhandlung  von  H.  Porges 
—  über  dieses  Vorspiel  (s.  Musikalisches  Wochenblatt  1371  No.  30 
und  31)  wurde  bei  dieser  Arbeit  benutzt.  A.  H. 
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zeichnet  den  kernigen,  aber  auch  knorrigen  Sinn  des 
biederen  deutschen  Bürgers  in  einer  Weise,  welche  die 
Anmutli  der  Erscheinung  ausschliesst,  aber  durch  Kraft 
und  ein  wohlberechtigtes  Selbstgefühl  getragen  wird. 
Den  im  Beispiele  1  gegebenen  Takten  folgt  ein  Orgelpunkt 
auf  der  Dominante,  über  dem  das  Motivtheilchen  des 
7.  Taktes  (lb)  munter  figurirt;  dann  wiederholt  sich  das 
Hauptmotiv  in  der  Unterdominante  und  daran  schliesst 
sich  eine  thematische  Verarbeitung  der  Takte  2 — 4, 
welche  mit  fröhlichem  Triller  in  der  Dominante  endet. 

Nun  folgt  ein  neues  Motiv,  dem  der  Ausdruck  einer 
schwärmerischen  Gemüthsbewegung  innewohnt: 


ich  nenne  es:  das  lyrische  Motiv,  weil  es  im  Drama 
vor  Allem  den  inneren  Drang  zum  Versuche  des  Meister¬ 
gesanges  bei  Junker  Walther  zu  bezeichnen  hat  und 
dort  jede  Andeutung  von  lyrischen  Stimmungen  begleitet, 
auch  sogar  in  den  beiden  Stollen  des  Preisliedes  Ver¬ 
wendung  findet.  Hier  erhält  dasselbe  —  bei  b  und  c 
—  eine  innig  flehende,  —  bei  d  eine  jubelnd  sich  auf¬ 
schwingende  Fortbildung.  In  den  fünf  ersten  Noten  von 
2  c  zeigt  sich  schon  der  Keim  zu  dem  später  zu  er-  * 
wähnenden  Evamotive,  und  in  2d  erkennt  man  eine  ' 
Variante  vom  2.  Takte  des  Preisliedes  (7  b),  die  als 
ein  entzückter  Liebesausdruck  zu  deuten  ist.  Die 
Geigen  erfassen  diese  Figur  in  immer  höherem  Auf¬ 
schwünge  und  stürzen  sich  mit  ihr  endlich,  in  absteigen¬ 
dem  Staccatolaufe,  in  den  prächtig  erklingenden  Meister¬ 
singermarsch:  4 


3.  a) 


f 


Dieser  malt  mit  seinem  feierlich  gleichmässigen 
Melodienschritt  —  bei  a  —  treffend  die  wohlwollende 
Biederkeit  des  deutschen  Wesens,  während  die  folgende, 
1  bewegtere  Figur  —  bei  b  —  auch  die  kindlich  unbe¬ 
fangene  Fröhlichkeit  desselben  charakterisirt.  Hieran 
schliesst  sich  eine  Umbildung  des  Meistersingerthema’s 
(dem  2.,  6.  und  7.  Takte  desselben  nachgebildet,  während 
die  Mittelstimme  Takt  1  und  2  imitirt),  die  gleichfalls 
von  einem  wohlwollenden  Ausdrucke:  dem  der  Opfer¬ 
bereitschaft  für  das  Allgemeine  beseelt  ist,  und  im  Drama 
speziell  zur  Andeutung  der  Kunstgenossenschaft  oder 
künstlerischen  Vereinigung  verwendet  wird: 


,? 

Sie  findet  ihren  Abschluss  in  einer  Cadenz,  welche  als 
^  Ausdruck  der  vollsten  Hingabe  an  das  Ideal  be¬ 
trachtet  werden  darf: 


Das  Streben  nach  dem  Ideale  erregt  jedoch  stets 
mächtig  unsere  Seele,  und  mit  dieser  Erregung  wächst 
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auch  unwillkürlich  der  innere  Liebesdrang  des  Menschen, 
den  hier  das  Motiv  der  Liebessehnsucht: 


ausdrucksvoll  wiedergiebt.  In  schmerzlich  süsser  Modu¬ 
lation  führt  es  aus  der  bisherigen  Haupttonart  C-dur 
über  Es-dur  nach  dem  heissblütig  athmenden  H-dur  (als 
Dominante  von  E),  um  hieran  dann  die  Melodie  des  Ab¬ 
gesanges  vom  Preisliede  aus  dem  dritten  Akt:  „wie 
eine  heimlich  geflüsterte  Lieb  e  serk  lärung“  (Wagners 
eigene  Bezeichnung)  zu  schliessen: 


An  diese  reiht  sich  eine  leidenschaftliche,  durch  Mischung 
von  Achtel-Duolen  und  -Triolen  charakterisirte  Bewegung: 
das  Motiv  der  Liebesleidenschaft: 


welches  sich  aus  dem  Lenzmotive: 


f— 

4=H 

P  er  esc. 
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entwickelt.  Hier  gelangt  dieses  Motiv  in  immer  drängen¬ 
derer  Modulation  zu  dem  Orgelpunkte  von  Gr,  wo  es 
mit  dem  Idealmotive  (5)  zusammentrifft,  aber  in  dem 
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Ringen  mit  letzterem  plötzlich  durch  das  Meistersinger¬ 
thema  in  gänzlich  veränderter  Gestalt  unterbrochen 
wird.  Dieses  hat  seinen  feierlichen  Charakter  gänzlich 
abgestreift  und  erscheint  nun  in  rhythmischer  Verkleine¬ 
rung,  von  den  Holzbläsern  vorgetragen,  durchaus  in 
scherzhaftem  Gewände. 

Es  vollzieht  sich  hier  ein  Umschlag  aus  der 
/  tragischen  in  die  humoristische  Stimmung.  Das  blinde 
Walten  des  Gefühls  soll  nicht  zur  Herrschaft  gelangen: 
aus  diesem  Grunde  führt  das  Meistersingermotiv  in  dieser 
Art  Scherzo  eine  Ernüchterung  herbei,  indem  es  das 
♦  Leben  des  deutschen  Spiessbürgers  schildert,  wie  es  in 
fast  kindlicher  Fröhlichkeit  sich  in  Contrast  stellt  gegen 
den  ursprünglich  ernsten  Sinn  des  nach  höchstem  Ideale 
Strebenden.  Doch  untermischt  sich  diesem  kindlich 
heiteren  Sinne  sofort  —  in  einer  Variante  des  Leiden- 
schaftsmotives  (8  a)  —  ein  mühsam  ringendes  Element, 
die  Andeutung  gebend:  wie  im  Kampfe  des  Lebens  die 
kindliche  Unbefangenheit  sich  oft  von  feindlich  und 
schrankenlos  waltenden  Mächten  ergriffen  und  bewältigt 
sieht:  wenn  die  gefestigte  Kraft  des  Charakters  zum 
Widerstande  fehlt. 

In  einem  fugirten  Satze,  der  das  Motiv  der  Kunst¬ 
vereinigung  (4)  mit  dem  als  Contrasubject  ihm  beige¬ 
sellten  Spottmotive: 


des  Volkes:  „scheint  mir  nicht  der  Rechte“  bei  Beck¬ 
messers  Versingen  im  3.  Aufzuge),  bringt  der  Ton¬ 
dichter  die  Energie  des  unmittelbaren  Lebenstriebes  (zu 
welchem  sich  häufig  ein  gutmüthiger  Spott  gesellt)  zur 
Darstellung.  In  dessen  dramatisch  erregter  Weiterent¬ 
wickelung,  welche  den  Kampf  der  beiden  Themen  bis 
zu  äusserster  Verwirrung  durchführt,  erweist  es  sich,  dass 
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das  rein  elementare  Lebensgefühl,  ohne  besonnene  Ein¬ 
schränkung,  die  Ausgleichung  der  Gegensätze  von  Ideal 
und  Wirklichkeit  ebenfalls  nicht  herbeizuführen  vermag. 

Daher  tritt  nun  —  wie  ein  Ruhe  und  Ordnung  ge¬ 
bietendes  Machtwort  —  das  ursprüngliche  Meistersinger¬ 
thema  energisch  und  feierlich  mit  Posaunenschall  über 
dem  Orgelpunkte  G  dazwischen,  und  die  Geigen  jubeln 
darüber  hinweg  mit  einer  Umbildung  des  lyrischen  und  { 
des  Marsch-Motives  (3  b,  letzter  Takt).  Nach  und  nach 
erlischt  in  beiden  Themen  das  Feuer  der  Kraft*,  in 
besänftigendem  Abstiege  und  mit  dem  Ausdrucke  sanfter 
Freude  leiten  sie  in  die  Haupttonart  zurück;  und  nun  * 
erscheinen  in  schöner  und  kunstvoller  Verbindung:  das 
Motiv  der  Liebeserklärung  (7),  dazu  das  Meistersinger¬ 
thema  (1)  als  Bass,  während  die  Mittelstimmen  den  ersten 
Theil  des  Meistersingermarsches  (3  a)  in  rhythmischer 
Verkleinerung  als  Begleitungsfigur  verwenden,  und  die 
Geigen  dessen  zweiten,  aufjauchzenden  Theil  (3  b)  — 
ebenfalls  in  Diminution  —  zu  einem  prangenden  Feston 
gestalten,  der  die  klangschöne  Combination  heiter  um¬ 
kränzt.  Bei  der  Weiterentwickelung  des  Liebesgesanges 
tritt  das  Motiv  der  Kunstgenossenschaft  (4)  dazu  als 
Contrapunkt  im  Basse  auf,  während  die  Geigen  zur 
Ueberleitung  das  Spottmotiv  (9)  verwenden.  Wie  in 
wachsendem  Jubel  breitet  sich  diese  Melodienverbindung 
in  dynamischer  Steigerung  immer  weiter  aus  und  führt 
endlich  den  Meistersingermarsch  im  vollsten  Orchester¬ 
glanze  herbei.  Die  Bässe  begleiten  denselben  in  wuch¬ 
tigen  Tonleitergängen  und  eignen  sich  sogar  —  wie  in 
übermüthigster  Laune  —  das  Spottmotiv  an;  bei  dem 
Eintritte  des,  fröhlichstes  Aufjauchzen  bezeichnenden, 
übermässigen  Dreiklangs  auf  A  jedoch,  bewegen  sie  sich 
in  gemessenerer  Triolenpassage  zum  Orgelpunkte  G,  Ä 
über  welchem  nun  das  Idealmotiv  (5)  in  zweimaliger 
Vergrösserung  von  den  Posaunen  geblasen,  und  von 
jubelnden  Trillern  der  Geigen  umspielt,  den  Gipfelpunkt 
hehrer  Begeisterung  bezeichnet. 

Nun  ist  die  Harmonie  von  Ideal  und  Wirklichkeit 
besiegelt,  und  mit  dem  breit  und  mächtig  herantreten¬ 
den  Meistersingermotive,  als  dem  Bilde  des  freien 
Menschen,  der  die  Tiefe  des  Gefühls  mit  der  Härte  und 
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Festigkeit  des  Charakters  verbindet,  schliesst  das  Tonbild 
vollbefriedigend,  und  seinen  heiteren  Sinn  noch  in  der 
Schlusspassage  der  Geigen  bewährend  ab,  indem  letztere 
dem  Spottmotive  entnommen  ist. 

Nach  einer  im  „musikalischen  Wochenblatt“  No.  15 
d.  Jahrg.  enthaltenen  Mittheilung  von  Dr.  Borinski  linden 
sich  in  dem  jetzt  selten  gewordenen,  1697  gedruckten 
/  Buche  des  gelehrten  Nürnbergers  J.  C.  Wagenseil  unter 
vier  gekrönten  Meister  tönen  die  folgenden  verzeichnet, 
welche  sicherlich  mit  Bedacht  von  Wagner  bei  der  Com- 
position  seiner  Meistersingermusik  verwendet  wurden. 
*  Es  ist  dies  zuerst  die  unserm  Beispiele  3  a  (s.  S.  4) 
entsprechende  Melodie: 


und  sodann  das  um  einen  Halbtonschritt  abweichende 
Motiv  der  Kunstgenossenschaft  (S.  5) 


welches  in  dieser  Veränderung  im  14.  Takte  des  Vor¬ 
spiels  sich  vorfindet. 


Erster  Aufzug. 


Mit  den  letzten  Takten  des  Vorspiels  hebt  sich  der 
Vorhang.  Wir  sehen  die  Gemeinde  in  der  Katharinen¬ 
kirche  zu  Nürnberg  versammelt  und  hören  von  ihr,  unter 
Begleitung  der  Orgel,  den  Schlussgesang  des  Nachmittags¬ 
gottesdienstes,  welcher  genau  bei  dem  Schlussaccorde 
des  Vorspiels  einsetat  und  mit  den  Worten:  „Da  zu  dir 
der  Heiland  kam,  willig  deine  Taufe  nahm“  beginnt*, 
das  Taufmotiv  lautet: 
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Die  Verwandtschaft  des  Motivs  10a  mit  demjenigen  von 
la  (bis  Takt  4)  ist  nicht  zu  verkennen.  — 

Eva  und  Magdalene  sitzen  unter  den  Andächtigen 
in  den  letzten,  dem  Publikum  sichtbaren  Reihen  der 
Kirchstuhlbänke ;  Junker  Walther  steht  zur  Seite  und 
sucht  durch  Zeichen  und  Gebärden  sich  mit  Eva  zu  ver¬ 
ständigen.  Diese  rein  mimische  Unterhaltung  begleitet 
das  Orchester  mit  ausdrucksvollen  Zwischenspielen,  welche 
die  einzelnen  Choral verse  des  Gemeindegesanges  ver¬ 
binden. 

In  Bezug  auf  diese  Zwischenspiele  sagt  Franz  Müller 
sehr  hübsch  in  seiner  Schrift:  „die  Meistersinger  von 
Nürnberg“  (München  1869):  „Gleich  an  der  Schwelle 
empfängt  uns  die  reiche  Motivenwelt  —  das  Herzens¬ 
und  Geisteswalten  der  Tondichtung  —  in  die  wir  nun 
immer  weiter  und  tiefer  eintreten.  Sie  umfängt  und  er¬ 
wärmt  uns  immer  mehr,  sie  zieht  uns  in  ihre  Kreise  und 
verlässt  uns  nicht ;  sie  erschliesst  uns  den  Menschen,  das 
Leben  seines  inneren  Reiches,  in  das  wir  erst  ahnungs¬ 
voll  eintreten,  an  dem  wir  dann  mit  wachsendem  klaren 
Bewusstsein  auf  das  Innigste  theilnehmen,  so  dass  es 
das  unsere  wird.  Die  wunderbar  schöne  Plastik  des 
Wagnerischen  Werkes  liegt  vor  uns  eben  in  dem  Auf¬ 
bau  und  Ausbau  der  Motivenwelt.“ 

Nach  dem  ersten  Choralverse  erscheint  als  Zwischen¬ 
spiel  das  lyrische  Motiv  (2):  eine  schmachtende  Frage 
des  Junkers  an  Eva  ausdrückend;  nach  dem  zweiten: 
dasselbe  Motiv  im  Dominantaccorde  einsetzend.  Eva 
sucht  hier  in  Blick  und  Gebärde  zu  antworten,  schlägt 
aber  beschämt  die  Augen  nieder;  letzteres  wird  sehr 
schön  durch  die  Weiterführung  des  lyrischen  Motivs 
(bis  2b)  bezeichnet,  welches  in  der  Clarinette  (von  Horn 
und  F agott  begleitet)  ertönt,  aber  endlich,  von  aller  Be¬ 
gleitung  verlassen,  einsam  schwankend  zum  Dominant- 
Dreiklang  von  C  lenken  will,  und  dabei  vom  A-moll-Ein- 
satze  des  folgenden  Choralverses  überrascht  wird.  Der 


11 


Junker  wird  nun  dringender,  wie  das  deutlich  eine  Variante 
des  Leidenschaftsmotives  (8  a)  ausdrückt,  welche  hier  den 
Sehnsuchtsseufzer  des  Lenzmotives  (8  b,  Takt  2)  umspielt. 
Das  Leidenschaftsmotiv  begleitet  auch  Eva’s  nun  folgende 
schüchterne  Abweisung,  jedoch  hier  in  schmerzlichem  Moll, 
da  ihr  Herz,  der  Gebärde  entgegen,  eigentlich  zustimmend 
spricht;  daher  hebt  die  Jungfrau  auch  gleich  darauf  den 
bereuenden  Blick  seelenvoll  zum  Ritter,  und  diesen  Blick 
zeichnet  die  Hoboe  mit  einer  köstlichen  Variante  in 
Augmentation  von  jener  Fortbildung  des  lyrischen  Motivs 
(2  b)  oder  von  dem  in  2  c  angedeuteten  Evamotive. 

Im  folgenden  Zwischenspiele,  welches  auch  den 
nächsten  Choralvers  noch  begleitet,  waltet  dasselbe  Motiv 
als  Ausdruck  der  Hoffnung  und  entzückter  Betheurungen 
des  Ritters;  die  Betheurung  ist  rhythmisch  sehr  wirk¬ 
sam  durch  die  mehrmalige  Anwendung  von  2  Sechs¬ 
zehnteln  und  einem  Viertel  beim  Taktbeginn  in  der  obli¬ 
gaten  Violoncellstimme  ausgedrückt.  Dann  folgt,  nur  von 
Hoboe,  Horn  und  Fagott  vorgetragen,  das  Motiv  der 
Liebeserklärung  (Preislied  7)  im  hellen  C-dur:  Eva’s 
seliges  Lächeln  bezeichnend,  während  deren  schamhaftes 
Augenniederschlagen  durch  eine  —  über  dem  Dominant- 
accorde  gleichsam  befangen  in  dessen  Grundton  auf¬ 
steigende,  dann  abbrechende  —  Mollscalenmelodie  reizend 
illustrirt  wird.  Nochmals  zeigt  sich  der  Seufzer  des 
Lenzmotives  mit  Theilen  des  lyrischen  Motiv’s  im  Solo 
des  Violoncells:  um  Walther’s  erneutes  Dringen  anzu¬ 
deuten.  Dieser  musikalische  Gedanke  erinnert  sehr  an 
Walther’ s  Gesang  bei  den  Worten  „was  heilig  mir:  der 
Liebe  Panier“  (Kl.  A.  S.  89).  An  den  Schlussvers  des 
Chorals  reiht  sich  dann  eine  feurig  durch  2  Octaven  sich 
aufschwingende  Geigenpassage  aus  dem  Leidenschafts¬ 
motive:  als  ob  die  Liebenden  nun,  vom  Zwange  der 
kirchlichen  Feier  erlöst,  mit  Ungeduld  ihrer  persönlichen 
Begegnung  entgegen  sähen. 

Ueber  dem  Orgelpunkte  der  Tonica  (C)  bewegt  sich 
dann  höchst  kunstvoll  das  lyrische  Motiv,  fortissimo  von 
Orgel  und  Orchester  vorgetragen:  als  feierten  beide  mit 
allem  Glanze  noch  einmal  die  religiöse  Erhebung  der 
das  Gotteshaus  verlassenden  Gemeinde.  Nachdem  die 
Bässe  ebenfalls  das  lyrische  Motiv  aufgenommen  und 
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die  Geigen  das  Leidenschaftsmotiv  damit  verwebt  haben, 
beginnt  nun  der  Wechselgesang  zwischen  dem  Ritter  und 
den  beiden  Frauen. 

Zuerst  wird  Magdalene  mehreremal  in  den  Kirch- 
stuhl  zurückgeschickt,  um  von  Eva  wohl  absichtlich  Ver¬ 
gessenes  dort  zu  suchen:  da  tritt  ein  frappantes  Such¬ 
motiv  hervor: 


Auch  zeigt  sich  in  Magdalene’s  Gesänge  eine  drollige, 
sprunghafte,  altjüngferlich  tönende  Singweise: 


Der  Ritter  variirt  in  seinem  Gesänge  meistens  das  Lenz¬ 
motiv  (8  b)  oder  das  diesem  nahe  verwandte  Johannis¬ 
festmotiv  (siehe  24a),  während  Eva  sich  das  lyrische 
Motiv  aneignet. 

Magdalene  drängt  nun  zum  Heimgehen*,  doch  hier 
tritt  David  im  Hintergründe  auf,  um  dort  Vorkehrungen 
für  die  Versammlung  der  Meistersinger  zu  treffen,  und 
dabei  führt  das  Orchester  über  dem  Orgelpunkte  G  den¬ 
selben  Satz  aus,  welchen  das  Vorspiel  in  seinem  8.  Takte 
als  Ueberleitung  aus  dem  C-dursatze  des  Meistersinger¬ 
themas  in  dessen  zweiten,  in  der  Unterdominante  be¬ 
ginnenden  Theil  brachte.  Es  scheint  so,  als  wollte  der 
Tonmeister  dadurch  den  Contrast  recht  fühlbar  machen 
zwischen  der  Poesie  der  soeben  erlebten  Liebesscene  und 
der  Nüchternheit  des  Zunftwesens,  das  mit  David’s  Er¬ 
scheinen  zur  Repräsentation  kommt.  Die  Stelle  ist  aber 
hier  in  Sechszehnteln  ausgeschrieben  und  assimilirt  sich 
so  dem  bald  darauf  folgenden  Lehrbubenmotive  (siehe  14). 
Magdalene  erklärt  dem  Ritter,  dass  Eva  zwar  Braut  sei, 
aber  selbst  den  Bräutigam  noch  nicht  kenne,  weil  ihn 
das  Meistergericht  erst  erwählen  solle.  Hier  bilden 
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Kunstgenossenschafts-  und  Meistersinger-Motiv  die  Be¬ 
gleitung,  und  dieselbe  erscheint  bei  den  Worten:  „Die  Braut 
reicht  ihm  das  Reis“  —  genau  übereinstimmend  mit  jenem 
Instrumentalsatze  des  Vorspiels,  welcher  auf  oben  be- 
zeichneten  Ueberleitungssatz  mit  dem  zweiten  Theile  des 
Meistersingerthemas,  bei  Takt  14,  folgt,  und  welcher  die 
einzelnen  Motivtheile  des  letzteren,  namentlich  dessen  2., 
/  3.  und  4.  Takt,  ganz  besonders  kunstvoll  mit  einander 

verwebt. 

Unbedacht  ruft  Eva:  „den  Ritter  wähl’  ich,  oder 
Keinen!“  Da  straft  sie  Magdalene  vorwurfsvoll  mit  einer 
*  zarter  gefassten  Variante  des  später  erst  auftretenden 

Schuster-  oder  Knieriemmo tives,  welches  ein  derb 
unmanierliches  Wesen  darzustellen  hat: 


(a  die  Variante).  Wenn  Eva  Walther  mit  dem  Bilde 
/  David’s,  den  Goliath  bezwingend,  vergleicht,  modulirt  die 
Melodie  von  G-dur  nach  dem  in  kühner  Kraft  glänzen¬ 
den  Es-dur,  das  dann  mit  As-dur  in  gleichfalls  kühner 
Wendung  (nämlich  vom  Dominantaccorde  von  Es-  zum 
As-dur-Dreiklange)  zweimal  wechselt. 

David  tritt  nun  zu  den  im  Gespräche  Begriffenen 
vor,  und  damit  ertönt  das  Lehrbubenmotiv  in  seiner 
charakteristischen,  heiter  hüpfenden  Weise: 


14 
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Den  weiteren  Verlauf  des  Gesprächs  begleiten  die  be¬ 
kannten  Motive  in  stets  sinngemässem  Ausdrucke.  Merk¬ 
würdig  erklingen  die  Harmonien  bei  Magdalene’s  Rath 
an  den  Junker:  „lasset  David  euch  belehren,  die  Freiung 
zu  begehren“ ;  zweimal  hintereinander  wechselt  hier  der 
Quintsextaccord  von  cis  mit  dem  Secundaccorde  von  des. 

Die  Abschiedsworte  der  Liebenden  leitet  das  Sehn¬ 
suchtsmotiv  (6)  in  derselben  Modulation  wie  im  Vorspiele 
ein,  mit  dem  Unterschiede,  dass  hier  der  Tonsatz  von 
E-dur  nach  C-dur  weitergeführt  wird,  wo  das  Motiv  des 
Preisliedes  in  kurzem,  aber  schön  canonisch  gearbeitetem 
Terzettsatze  mit  dem  Idealmotive  (5)  verbunden  auftritt. 
Ersteres  Thema  nimmt  das  Orchester  beim  Abgänge 
der  Frauen  auf,  führt  es  aber  mit  Steigerung  in  das 
lyrische  Motiv  über,  welches,  allmählig  sich  besänftigend, 
seine  charakteristische  Beziehung  zur  folgenden  Scene 
nicht  verleugnet. 

Gleich  zu  Anfang  erscheint  in  der  zweiten  Scene, 
wenn  die  nun  hinzutretenden  Lehrbuben  David  anrufen: 
„hilf  uns  richten  das  Gemerk“  —  das  Gemerkmotiv: 


welches  sich  gleichsam  aus  den  einzelnen  Kreidestrichen 
zusammensetzt,  die  Beckmesser  später  auf  seiner  Merker¬ 
tafel  hören  lässt.  Danach  tritt  die  übermässig  heitere 
Melodie  hervor,  womit  die  Lehrbuben  ihrer  Schelmerei 
gegen  David  Ausdruck  verleihen,  das  Schelmenlied: 


Auf  diese  Melodie  —  unter  vielen  anderen  —  seien 
Diejenigen  hingewiesen,  welche  sich  einbilden:  Wagner 
brächte  das  Preislied  so  oft  in  diesem  Werke  an,  „weil 
seine  melodische  Erfindung  nicht  reich  sei,  und  er  hier 
sich  der  gelungenen  schönen  Melodie  erfreue !“  Diese  be¬ 
thörten  Leute  übersehen  nur  den  Werth  der  sonst  noch 
verborgenen  Melodieen,  weil  das  Drama  deren  Wieder¬ 
holung  nicht  fordert,  wie  beim  Preisliede,  und  weil  sie 
aus  diesem  Grunde  ihnen  nicht  im  Gedächtnisse  ge¬ 
blieben  sind: 

„Denn  sie  sind  nicht  leicht  zu  behalten, 

„Und  das  ärgert  unsere  Alten !“ 

Wollten  solche  Tadler  doch  einmal  versuchen,  eine  so 
einfache  und  so  schöne  Melodie  zu  erfinden,  wie  die¬ 
jenige  des  Chorals  am  Anfänge  des  Drama’s!  Oder 
meinen  Dieselben  etwa,  das  sei  leicht?  — 

David  tritt  nun  zum  Junker  und  ruft  mit  den 
Worten  des  Merkers:  „fanget  an!“  Das  geschieht  schon 
hier  in  etwas  satirischer  Beleuchtung  durch  den  be¬ 
gleitenden  übermässigen  Dreiklang.  Walther  erklärt,  dass 
er  noch  nie  vor  einem  Singgericht  gestanden  habe,  dessen 
Richter  Handwerker  waren;  dabei  ertönt  zuerst  das 
Zunftmotiv  mit  dem  gemüthvollen  Triller: 


an  welches  sich  später  eine  Art  Rosalie  (harmonische 
Sequenz)  wie  bei  Beispiel  17  b  anschliesst,  in  der  die 
emsige  Schularbeit  der  Lernenden  sich  wiederspiegelt. 

Der  Gesang  David’s  von  „Schuhmacherei  und 
Poeterei“  bis  „wie  weit,  meint  ihr,  dass  ich’s  gebracht“ 
—  (Kl.  A.  S.  35 — 36)  weist  wieder  eine  hübsche  aus¬ 
gedehntere  Melodie  auf,  welche  ihrer  dem  Wortausdrucke 
entsprechenden  Keckheit  wegen  Beachtung  verdient 
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(Beispiel  18  bringt  diese  Melodie  nur  in  wesentlichen 
Theilen).  Merkwürdig  ist  die  unmittelbare  Folge  von 
Dreiklängen  —  bei  a  —  auf  der  L,  3.  und  2.  Stufe  der 
Tonleiter  zu  den  Worten:  „hab’  ich  das  Leder  glatt  ge¬ 
schlagen“,  in  welcher  sich  die  „harte  Trittweise“ 
darstellt,  deren  die  Lehrlinge  später  gedenken,  wenn 
von  David’s  Züchtigung  durch  Sachs  die  Rede  ist: 


i 


Walther  äusserfc  spöttisch:  David  habe  es  mit  all’  seinem 
Fleisse  wohl  nur  zu  einem  Paar  guter  Schuhe  gebracht, 

—  und  David  nimmt  „Paar“  für  „Bar“  :  dabei  begleitet 
das  Orchester  seine  Antwort  mit  dem  lyrischen  und  dem 
Gemerk-Motive.  Bei  den  Worten  David’s  „die  richtige 
Naht  und  den  rechten  Draht“  setzt  sich  oben  erwähnte 
kecke  Melodie  (18)  in  wechselnder  Taktart  noch  weiter  fort 
bis  zu  dem  Ausrufe:  „Wer  alles  das  merkt  und  weiss 
und  kennt,  wird  doch  immer  noch  nicht  Meister  genennt“ 
(Cl.-A.  S.  37). 

Nun  erklärt  David  die  Kunst  des  „Singers“;  da  ) 
bildet  sich  aus  dem  lyrischen  Motive  und  dem  der 
Liebeserklärung  (Preislied,  bei  7c)  eine  schöne  Melodie: 
das  Motiv  der  Singkunst: 
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Dann  folgt  eine  Reihe  von  Weisenbenennungen,  welche 
die  Musik  in  leichter  Charakteristik  und  aninuthigem 
Spiel,  mehr  durch  Wechsel  des  Rhythmus  und  passende 
Instrumentirung  als  durch  scharf  ausgeprägte  Melodien¬ 
züge  illustrirt.  Erst  wenn  David  gesteht,  wie  Meister 
Sachs  das  Misslingen  seiner  Singversuche  oft  mit  der 
„Knieriemschlagweise“  begleite,  tritt  das  schon  bei  13  b 
9  mitgetheilte  Schustermotiv  in  seiner  derberen  Fassung 
hinzu. 

Inzwischen  bemerkt  David,  wie  die  Lehrbuben  das 
Gemerk  falsch  gerichtet  haben;  während  einer  drolligen 
»  canonartigen  Vorführung  des  Lehrbubenmotivs  im  Or¬ 
chester  weist  er  sie  zurecht,  worauf  die  Buben  mit  der¬ 
selben  Singweise  ihren  Führer  als  den  „Allergescheit’sten“ 
rühmend  bespötteln.  Die  Lehrbuben  richten  nun  nach 
David’s  Anweisung  das  Gemerk,  während  sich  jener 
Canon  im  Orchester  wiederholt;  dann  tritt  David  wieder 
zum  Ritter,  um  Bedeutung  und  Amt  des  „Merkers“  zu 
erklären:  hier  erscheint  das  „Merkermotiv“  zum  ersten 
Male  bruchstückweise  im  Rhythmus  des  eis  Taktes: 


seine  eigentliche  Form  wird  später  gezeigt  werden.  Am 
Schlüsse  seiner  Rede  stimmt  David  mit  den  Worten: 
„Glück  auf  zum  Meistersingen“  —  die  schöne  Melodie 
des  Blumenkränzleins  als  des  Zeichens  vom  Gelingen 
des  Meistersanges  an: 
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und  die  Lehrbuben  wiederholen  dieselbe  Melodie  im 
Chore,  wobei  sie  die  bei  17  b  mitgetheilte  Rosalie  als 
Schlussrefrain  benutzen.  —  Auf  solch  eine  Melodie  fällt 
wohl  schwerlich  ein  an  die  akademische  Lehre  sich 
bindender  Tondichter!  Und  doch  sind  die  ungewöhnlichen 
harmonischen  Ausweichungen  derselben  ganz  correct:  sie 
sind  der  mixolydischen  Kirchentonart  entnommen,  deren 
siebente  Stufe  mit  der  achten  einen  Ganzton  bildet  und 
dadurch  zur  Unterdominante  der  Unterdominante  wird. 

In  der  dritten  Scene  erscheinen  nun  die  Meister. 
Die  Lehrbuben,  welche  in  ihrem  Uebermuthe  während 
obigen  Gesanges  in  Reihen  um  das  Gemerk  tanzten^ 
fahren  erschrocken  auseinander,  und  dies  illustrirt  das 
Orchester  mit  einem  raschen  Tonleiterabstiege  des  Lehr- 
bubenmotives,  an  welchen  sich  das  Merkermotiv  —  den 
sogleich  mit  Pogner  erscheinenden  Beckmesser  andeutend 
—  reiht.  In  dieser  Scene  dominirt  (vorzugsweise  in  F-dur) 
das  Motiv  der  Zunftb  erathung: 
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welches  zuerst  als  Grundbass  zu  Pogners  Gesang  „seid 
meiner  Treue  wohl  versehen“  erscheint,  und  dessen  erstes 
Motivtheilchen  (a)  sich  meistens  mit  dem  gleich  kurzen  An¬ 
fänge  von  7  c  (b)  verbindet.  Wenn  Pogner  freudig  bewegt 
den  Ritter  als  Werbenden  vorstellt,  tritt  dieses  Motiv  in 
der  Oberstimme  sehr  klangvoll  von  Clarinette,  Horn  und 
Fagott  vorgetragen  auf,  wie  es  das  Beispiel  22  zeigt, 
r  und  hier  übernehmen  die  Violoncelle  (siehe  22  b)  das 
einer  schnörkelhaften  Verzierung  gleichende  Motivtheil¬ 
chen  aus  dem  Preisliedgesange.  Bei  c  zeigt  sich  auch 
das  Kunstvereinsmotiv  mit  dem  Zunftberathungsmotive 
verbunden,  und  wenn  Pogner  zustimmend  erklärt:  „in 
die  Zunft  nehm’  ich  euch  gleich  gern  auf“  —  so  schliesst 
sich  ihm  das  lyrische  Motiv  an.  Kothners  Namensauf¬ 
ruf  der  anwesenden  Meister  begleitet  das  in  Rede  stehende 
Motiv  anfangs  nur  in  den  Bässen,  erst  später  treten  die 
Hörner  und  Holzbläser  hinzu,  ganz  zuletzt  die  Geigen, 
welche  eine  reizende  Vereinigung  von  Kunstvereins-, 
Liebeserklärungs-  und  lyrischem  Motiv  herbeiführen  und 
damit  das  von  den  Celli  hervorgehobene  Zunftberathungs- 
motiv  umkränzen.  Immer  fröhlicher  entfaltet  sich  der 
symphonische  Antheil  des  Orchesters  bei  diesem  Satze, 
bis  endlich  die  Holzbläser  im  Vereine  mit  Hörnern  und 
Trompeten  das  Eingangsmotiv  (22a)  hinausschmettern 
und  zu  einem  prächtigen  Abschlüsse  in  F-dur,  mit  Hinzutritt 
der  Posaunen,  führen,  sobald  die  Meister  ihre  Plätze  zur 
Berathung  eingenommen  haben. 

Pogner  erhält  nun  das  Wort  zu  dem  absonderlichen 
Anträge,  in  welchem  er  seine  Tochter  Eva  dem  Sieger 
*  im  Meistergesänge  zur  Ehe  verspricht.  Interessant  ist 
die  Anwendung  des  Anfangsmotivs  vom  Zunftberathungs- 
thema  in  Verbindung  mit  einem  in  Achteln  (von  den 
%  Holzbläsern)  ausgeführten  Doppel-Abschlüsse  des  Domi¬ 
nant-  und  Tonica-Accordes,  und  gleich  darauf  die  Wieder¬ 
holung  dieser  Variante  auf  höherer  Tonstufe  mit  Um¬ 
kehrung  jener  Accordfolge,  etc. 
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Es  bezeichnet  dies  die  erwartungsvolle  Zustimmung  der 
Versammlung  zur  Wortertheilung  an  Pogner ;  die  Achtel- 
accorde  markiren  fast  ersichtlich  das  Zunicken  der  Meister. 
Nun  entwickelt  sich  das  Johannisfestmotiv  (in 
Klammer  a  bei  24)  zu  einer  herrlichen  Gesangmelodie, 
wie  sie  das  Beispiel 


verkürzt,  aber  in  ihren  wesentlichsten  Theilen,  wieder- 
giebt.  Wenn  Pogner  der  deutschen  Kunst  gedenkt,  ver¬ 
bindet  sich  mit  diesem  neuen  Motive  dasjenige  der 
Kunstvereinigung,  und  bei  den  Worten:  „dem  Sieger, 
der  im  Kunstgesang  vor  allem  Volk  den  Preis  errang“ 
—  auch  das  Zunftberathungsmotiv.  Dieselben  Themen 
begleiten  auch  den  folgenden  Chor  der  Meister.  Wenn 
aber  Pogner  weiter  erklärt,  dass  die  Braut  den  Ge¬ 
wählten  ausschlagen  dürfe,  so  bildet  sich  aus  dem  Kunst¬ 
vereinsmotive  eine  reizende,  kindlich  scherzhafte  Melodie 
in  Sechszehntelbewegung  der  Geigen,  zu  welcher  Hoboe 
oder  Clarinette  einen  etwas  mehr  getragenen  Contra¬ 
punkt  von  ebenso  heiterem  Charakter  ausführen: 
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Es  ist  das  Motiv  des  naiven  Urtheils,  wie  solches  so¬ 
wohl  das  Volks-  als  das  Kindergemüth  beherrscht:  denn 
Sachs’  später  folgende  Rede  zu  Gunsten  solchen  Urtheils 
wird  durch  dieselbe  Melodie  vom  Orchester  begleitet. 
Bei  dieser  Rede  erscheint  auch  zuerst  das  Motiv  des, 
Made  hensinnes: 


26. 


in  welchem  eine  eigenthümliche,  das  Schüchterne  be¬ 
zeichnende  Wirkung  dadurch  erreicht  wird,  dass  der 
Nachsatz  der  musikalischen  Periode  denselben  Gedanken 
in  der  Molltonart  wiederholt,  den  der  Vordersatz  in  Dur 
gebracht  hatte.  Wir  werden  im  dritten  Aufzuge  ein 
Motiv  von  gleicher  Bedeutung  kennen  lernen,  bei  welchem 
der  Wechsel  des  Tongeschlechts  eine  ähnliche  Wirkung 
erzielt.  —  Hier  erscheint  nun  auch  wiederholentlich  das 
Blumenkranzmotiv;  das  einemal:  wenn  die  Lehrbuben  der 
Begünstigung  des  Volksurtheils  durch  Sachs  zujauchzen, 
—  das  anderemal  bei  Beckmesser’s  gehässiger  Anschuldi¬ 
gung:  „Sachs  dichte  meist  Gassenhauer.“ 

Nun  ruft  Pogner  den  Junker  Walther  heran;  mit 
diesem  zugleich  tritt  das  Ritte rmotiv  auf: 


*7.  a) 


—  dessen  Fortführung  (bei  b)  stark  an  das  schon  bei 
2  c  angedeutete  Evamotiv  erinnert  und  damit  auf  die 
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Seelenverwandtschaft  der  Liebenden  hin weist.  Eine  Va¬ 
riante  dieses  Anfanges  (siehe  c)  kommt  später  in  Betracht. 
Walther  singt  nun  das  Lied  von  seinem  Sangesmeister; 
kein  anderes  als  das  lyrische  Motiv  konnte  hier  die  Ant¬ 
wort  auf  Kothners  Frage  nach  dessen  Namen  einleiten. 
In  dem  Liede  selbst: 


*8. 

»  a) 

Ü « . .  .. 

,  I  L .  L  .  I  .  j  L 

\ 

J  gii 

]  LY_ P\  1  ...  L  .  n 

#L  g.  ^  i  ^  .  j  rm  rr  -a  rs  i — mr-rr  — —a  '  .v  n - ~n 

m ~L  i  v  ^  \Twn~rT-ri  urff-r* ~)r-  •  .m'lT-stirz—ar* 

~vv  n  a  *  tt  wr~  ttt  rf—  -  + 

P 

j 

m 

ralL  a  tempo 

i 

^  . a 

»h  f  JfJ  y  5»1  T 

m  .  dg  ~  ~y  """  »  ■  ^  4<  ^  

JSJZ  ...  TT  ZT  1  V  ..  V  1  )  ^  — T7— T2Z  ^ 

A  fl  m  | 

v  d) 

riten .  a  tempo 

V  ' - S  ^ 

~ar  - i  ~  m  r 

.ff.  '»  \  1 

— ff — n 

Tr  '  -  l 

n  r  j  i  r  r  .1 . .  r  r 

*  -u-n4 

— — jc-i  j  — U ■ ■  j- •< — 

ej 


a  bis  e  —  zeigen  sich  fünf  wesentliche  Motivtheile.  Theil 
a  ist  (siehe  Takt  2)  aus  dem  lyrischen  Motive  hergeleitet 
und  findet  in  c  eine  unverkennbare  Variante;  b  und  d 
sind  neu  und  von  besonders  lieblichem  Reiz;  in  e  zeigt 
sich  das  wesentlich  Abweichende  in  der  Melodie  des  Ab¬ 
gesanges,  welche  in  der  Tonart  der  Unterdominante  an¬ 
hebt.*)  Das  Zwischenspiel  (Ueberleitung)  vom  ersten  zum 
zweiten  Stollen  verwendet  die  Motive  b  und  d,  das  vom 


*)  Bei  der  Darstellung  der  Meistersinger  in  der  Reichshaupt¬ 
stadt  ist  dieser  Abgesang  unverständiger  Weise  gestrichen!! 


23 


zweiten  Stollen  zum  Abgesang  dieselben  in  umgekehrter 
Ordnung.  Der  Abgesang  bringt  die  vorangegangenen 
Motive  am  Schlüsse  in  geringer  Fassungsänderung  wieder. 

Ganz  köstlich  drückt  sich  nun  die  Verblüffung 
der  Meister  über  den  ihrer  Fassungskraft  nicht  zugäng¬ 
lichen  Gesang  Walthers  aus:  in  der  Verwendung  eines 
Bruchtheils  vom  Meistersingerthema,  —  nämlich  des 
dritten  Taktes  mit  den  vorhergehenden  drei  Achteln  — , 
welcher  von  Fagott  und  den  Bässen  unter  dem  ein¬ 
tönigen  Tremolo  der  Geigen  und  Bratschen  auf  der 
Tonica  D  in  der  Molltonart  ausgeführt  wird : 


Der  Stadtschreiber  schreitet  nun  zum  Gemerke,  und  seine 
nichts  Gutes  deutenden  Worte  zur  Erklärung  des 
Merkeramtes  begleitet  eine  Verschmelzung  des  Ritter¬ 
und  des  Merkermotives,  welche  die  besonders  eifer¬ 
süchtige  Missgunst  Beckmessers  gegen  Walther 
drastisch  ausdrückt: 


In  dieser  Veränderung  (vergl.  20)  tritt  von  nun  an  das 
Merkermotiv  meistentheils  auf.  Die  thematische  Verar¬ 
beitung  desselben  aber  bei  dieser  kurzen  Ansprache  Beck¬ 
messers  ist  von  höchster  künstlerischer  Bedeutung  in 
Betracht  der  Komik  des  vom  Drama  bedingten  musika¬ 
lischen  Ausdrucks;  es  bildet  sich  dabei  unter  Anderem  ein 
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kurzes  Sprungmotiv  (30b)  von  ganz  besonders  gleiss- 
nerischem  Ausdrucke. 

Nun  beginnt  die  Verlesung  der  Sangesregeln  durch 
Kothner  in  Form  eines  Bares;  als  Einleitung  dazu  ver¬ 
bindet  sich  im  Orchester  die  eben  erwähnte  Sprungfigur 
mit  dem  Meistersingerthema,  und  zwar  in  der  Molltonart, 
komisch  verschroben  mit  dem  Quintsextaccorde  be¬ 
ginnend:  eine  köstliche  Satyre  auf  die  Mumifizirung  der 
Regeln!  Kothners  Oesang  beginnt  psalmodirend  in 
gleichem  Ton  und  Rhythmus,  (mit  dem  merkwürdigen 
Wechsel  von  4/4  und  5U  Takt)  wie  später  im  dritten 
Aufzuge  die  von  Sachs  vollzogene  Taufe  der  „Morgen¬ 
traumdeutweise“,  sozusagen  in  Haltung  und  Ton  eines 
altmodischen  Gevatterbitters: 


31. 


Man  beachte  übrigens,  wie  fein  Meister  Wagner  bei 
der  Wahl  solcher  Taktwechsel  die  rhythmische  Wirkung 
empfindet  und  wie  eben  diese  Wahl  nur  einem  genialen 
Treffen  des  dramatischen  Ausdruckes  folgt.  Von  welch' 
packender  Wirkung  ist  nicht  der  Ausdruck  feierlicher 
Energie,  den  der  Takt  bei  der  unmittelbaren  Folge 
auf  den  vorangegangenen  5U  Takt  gewinnt*),  und  das 
Conventionelle  der  Feierlichkeit  findet  den  entsprechend¬ 
sten  Ausdruck  in  dem  Melisma.  der  verziert  absteigenden 
Durscala,  womit  der  erste  Stollen  schliesst.  Der  zweite 
Stollen  endet  in  der  Dominante  mit  ähnlich  verziertem 
Laufe,  den  dort  wie  hier  das  Orchester  refrainartig 
kräftig  wiederholt.  Der  weiter  ausgedehnte  Abgesang 
schliesst  seinen  ersten  Theil  in  gleicher  Weise  in  E-moll, 


*)  Man  vergleiche  die  citirte  Parallelstelle  (KI.  A.  Seite  312), 
bei  welcher  allerdings  diese  Wirkung  noch  einleuchtender  ist. 
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den  zweiten  in  C-dur,  und  benutzt  in  der  Singstimme 
die  Motive  der  Kunstvereinigung  und  des  Preisliedes 
(7  c),  als  wollte  der  Tondichter  hier  den  freien  Flug 
echter  Künstlerphantasie  —  dem  selbst  unter  dem  Zwange 
verdorrter  Kunstgesetze  die  Anhänger  derselben  sich 
nicht  vollständig  entziehen  können  —  vorübergehend  an¬ 
deuten. 

Mit  Widerwillen  folgt  der  Junker  der  Aufforderung, 
sich  in  den  Singstuhl  zu  setzen ,  und  seiner  Stimmung 
geben  Clarinette  und  Fagott  mit  dem  grämlich  ertönen¬ 
den  Merkermotive  (29  a)  Ausdruck.  Kothner  ruft  nun  laut 
dem  Merker  zu:  „der  Sänger  sitzt“;  er  thut  dies  mit 
der  absteigenden  Quinte  d-g,  worauf  Beckmesser  vom 
Gemerke  her  den  Ruf:  „fanget  an“  in  der  umgekehrt 
aufsteigenden  Quinte  a-e  ertönen  lässt,  was  von  äusserst 
drolliger  Wirkung  ist.  Hierauf  folgt  im  Orchester  ein 
prächtiger  Dominantseptimenaccord  von  F,  an  welchen 
sich  ein  glänzender  Aufwärtslauf  der  Geigen  schliesst, 
und  dann  beginnt  Walther  sein  Werbelied  mit  den¬ 
selben  Worten  des  Beckmesser-Rufs,  der  hier  in  einen 
prachtvollen  und  breiten  F-dur-Dreiklang  des  Orchesters 
mündet.  Dieser  führt  allmählig  nachlassend  mit  dem 
Leidenschaftsmotive  (8  a)  eine  Begleitungsfigur  für  den 
Gesang  herbei,  die  das  nahende  Schwellen  des  Frühlings- 
gewoges  äusserst  bezeichnend  malt. 

Der  erste  Stollen  des  Werbeliedes  beginnt  mit  einer 
dem  Gesänge:  „am  stillen  Heerd“  sehr  nahe  verwandten 
Melodie,  jedoch  im  Takt;  folgendes  Beispiel 


2  b 


bringt  den  ersten  Theil  derselben;  sie  setzt  sich  danach 
mit  einer  weiteren  Verarbeitung  des  Lenzmotives  (8  b) 
bis  zum  Schlüsse  fort.  Der  zweite  Stollen  beginnt  —  eigent¬ 
lich  gegen  die  Vorschrift  —  mit  einer  neuen  Melodie, 
die  aber  den  sprechendsten  Ausdruck  grämlicher  Miss¬ 
gunst  bei  den  Worten:  „in  einer  Dornenhecken,  von 
Neid  und  Gram  verzehrt“  etc.  —  bietet: 


Aber  dann  leitet  eine  feurige  Geigenpassage  (der  Sänger 
steht  hierbei  auf)  mit  der  bei  2  b  notirten  Innigkeits¬ 
wendung  des  lyrischen  Motiv’s  in  den  Anfang  des  ersten 
Stollens  zurück,  und  dessen  Melodie  ertönt  nun,  mit  ge¬ 
ringen  Veränderungen,  bis  zum  Schlüsse  wieder.  ' 

Beckmesser  unterbricht  hier  den  Junker  und  hält 
die  mit  Kreidestrichen  überdeckte  Tafel  zum  Gelächter 
der  Meister  aus  dem  Gemerke  heraus.  Dazu  ertönt  das 
Rittermotiv  in  carrikirter  Harmonie-Färbung: 

ö 
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und  mit  einem  Anhänge,  der  den  entschiedenen  Ausdruck 
des  Verlachens  trägt  (siehe  bei  a) ;  dem  letzteren  ent¬ 
spricht  gleichfalls  die  bei  b  beginnende  Phrase  von  auf¬ 
hüpfenden  Achteln ,  welche  unter  scharf  dissonirender 
Harmonie  in  Halbtonschritten  sich  auf-  und  abbewegt 
und  speciell  den  Namen  des  Hohn gelä chtermo tives 
verdient.  Die  hieraus  —  bei  c  —  sich  bildende  Va¬ 
riante  (durch  Wechsel  von  Achtel-Duolen  und  -Triolen) 
dient  ebenfalls  der  weiteren  Heiterkeitsverbreitung.  Be¬ 
merkenswerth  ist  auch  die  Stelle,  wo  Beckmesser  ausruft: 
„Sagt,  könnt’  ein  Sinn  unsinniger  sein“  —  und  die 
Meister  (stets  mit  Ausnahme  von  Sachs)  einstimmen: 
„Man  ward  nicht  klug;“  welch  ein  Humor  entwickelt 
sich  hier  in  der  Musik! 


35. 


Schon  die  harmonische  Rückung  der  Melodie  von  F-moll 
nach  Ges-dur  wirkt  charakteristisch.  Die  nun  folgende 
üble  Kritik  des  Walther’schen  Gesanges  seitens  der 
Meister  wird  vom  Hohngelächtermotiv  (34  b  und  c) 
begleitet  bis  zu  den  Worten  Beckmesser’s:  „von 
Melodei  auch  nicht  eine  Spur“.  (Die  hierzu  ver¬ 
wendete  Melodie  wird  im  Anschlüsse  an  diejenige 
der  späteren  Stelle:  „Singet  dem  Volke  auf  Markt  und 
Gassen!  —  hier  wird  mach  den  Regeln  nur  eingelassen!“ 
von  Sachs  im  zweiten  Aufzuge  spöttisch  recitirt,  wenn  er 
Eva  das  Versingen  des  Ritters  mittheilt.  Kl.  A.  Seite  159.) 
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Die  sich  steigernde  Wuth  der  Missgünstigen  zeigt  sich 
in  der  Anwendung  des  Leidenschaftsmotives  (8  a),  das 
hier  in  förmlich  zeternder  Weise  verarbeitet  wird,  bis 
Sachs  sein  „Halt,  Meister!  nicht  so  geeilt!“  dazwischen 
ruft.  Aus  dem  Orchester  tönt  ihm  hier  ein  neues  Motiv, 


das  Gegenbild  des,  liebevolles  Wohlwollen  ausdrücken¬ 
den,  Evamotives  (letzteres  siehe  bei  b).  Hieran  reiht  sich 
sofort  das  Freundschaftsthema  des  Sachs  in  der  ein¬ 
fachsten  Form: 


(die  spätere  Entwickelung  zeigt  b),  um  sein  entschiedenes 
Eintreten  für  den  Junker  zu  bekunden.  Die  Worte: 

„wollt  ihr  nach  Regeln  messen,  was  nicht  nach  eurer 
Regeln  Lauf“  begleitet  wieder  eine  wohlklingende  Rosalie; 
deren  Fortsetzung:  „der  eigenen  Spur  vergessen,  sucht 
davon  erst  die  Regeln  auf!“  wird  vom  Missgunstmotive 
(36  a)  scenisch  bedeutungsvoll  getragen.  Beckmesser  ent¬ 
gegnet  nun  mit  dem  Hohngelächtermotive  in  den  ver¬ 
bundenen  Lesarten  von  34b  und  c,  und  auch  mit  dem  * 
Missgunstmotive.  Sachsen’s  Antwort  („Euer  Urtheil  wäre 
reifer,  hörtet  ihr  besser  zu!“)  ist  mehr  rezitativisch  be¬ 
handelt,  aber  mit  feinstem  Humor  komponirt. 

Wollten  doch  die  Eiferer  gegen  Wagner’s  drama¬ 
tische  Melodie  sich  dieses  Musterbeispiel  (Kl.  A.  S.  106) 
einmal  näher  betrachten,  sie  würden  daran  die  Wahrheit 
von  Wagner’s  Ausspruch  erkennen:  „Der  bestimmende 
Zusammenhang  der  Melodie  liegt  in  dem  sinnlichen  Aus- 
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drucke  der  Wortphrase,  der  wiederum  aus  dem  Sinne 
dieser  Phrase  zuerst  bestimmt  wurde.“  Könnten  diese 
Gegner  die  Einsicht  gewinnen :  „wie  hier  die  Rede  selbst, 
„nach  ihrem  empfindungsvollsten  Inhalte,  auf  eine  Weise 
„'wiederzugeben  war,  dass  nicht  der  melodische  Aus- 
„druck  an  sich,  sondern  die  ausgedrückte  Em¬ 
pfindung  die  Theilnahme  des  Hörers  erregte“,*)  so 
würden  sie  zugestehen  müssen,  dass  mit  grösserer 
Kunst  die  schwere  Aufgabe,  welche  sich  Wagner’s  Musik¬ 
drama  in  dieser  Beziehung  stellt,  nicht  zu  erfüllen  war! 
An  ähnlichen  Beispielen  musterhafter  Uebereinstirnmung 
zwischen  Dichtung  und  Composition  (und  zwar  zu 
höherem  Gewinn  für  beide)  —  sind  gerade  die  Meister¬ 
singer,  wegen  des  darin  waltenden  Humors,  überreich. 

Die  weitere  Rede  des  Sachs  bestätigt  das  Eben¬ 
gesagte.  Den  Seitenhieb  Sachs’  auf  des  Stadtschreibers 
Eifersucht  leitet  sein  Freundschaftsthema  ein,  den  Gesang 
selbst  unterstützt  das  Johannisfestmotiv  in  wunderbar 
schöner  Harmonisirung  im  Takte;  dasselbe  nimmt 
mit  dem  Streite  der  beiden  Meister  immer  lebhafteren 
Charakter  an  und  geht,  da  auch  Walther  im  Aerger  auf- 
flamrat,  in  den  6/ 8  Takt  über,  wo  es  mit  einem  schrillen 
übermässigen  Sextaccorde  von  b  in  den  Terzquarten- 
accord  von  h  überleitet.  Hier  beginnt  nun  eine  köstlich 
humorvolle  Melodie  des  Beckmesser  (sie  sei  den  Tadlern 
Wagner’ s  zur  Einsicht  empfohlen!):  „Ei,  was  kümmert 
doch  Meister  Sachsen,  auf  was  für  Füssen  ich  geh’!“ 


/  v 


:)  Siehe  Wagner’s  Schriften  Bd.  IV.  396. 
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(Das  Beispiel  giebt  nur  einzelne  charakteristische  Haupt¬ 
stellen  dieser  Melodie.)  Der  Wechsel  der  Tongeschlechte 
(A-dur  und  A-moll  bei  a),  der  Sprung  vom  hohen  e  in 
die  grosse  Septime  f  (bei  b),  der  darauf  folgende,  wenig¬ 
stens  in  der  Singstimme  unaufgelöste  übermässige  Drei¬ 
klang  (bei  c),  der  ebenso  nicht  aufgelöste  Septimenaccord 
(bei  d),  endlich  der  Uebergang  über  den  Triller  nach 
F-dur  (bei  e)  —  das  Alles  sind  so  meisterhaft  charak¬ 
teristische,  nicht  der  Reflection  zu  verdankende,  sondern 
aus  dem  reichsten  Quell  künstlerischer  Inspiration  ent¬ 
flossene  Züge,  dass  denselben  nur  noch  die  Grazie  der 
ganzen  Melodieentwickelung  die  Krone  aufsetzt.  —  Hans 
Sachs,  im  Zugeständnisse  seiner  Versäumniss,  kratzt  sich 
hinter  den  Ohren,  während  das  Schustermotiv  mit  dem 
herben  übermässigen  Dreiklange  im  Orchester  ertönt;  er 
giebt  aber  dem  Stadtschreiber  die  sehr  ironische  Ent¬ 
schuldigung  zurück:  dass  er  das  s  einer  würdige  Sprüch¬ 
lein  für  die  Sohlen  der  Schuhe  noch  nicht  gefunden  habe. 
Die  Melodie  seines  Gesanges  ist  ebenso  schalkhaft  wie 
die  ebenbesprochene  des  Beckmesser,  aber  mehr  der 
Bonhommie  des  Sachs  entsprechend;  folgendes  Beispiel 
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giebt  dieselbe  wieder,  wie  sie  aus  F-dur  in  das  von 
Beckmesser  angeschlagene  A-moll  zurückkehrt.  Sachs 
meint  das  Sprüchlein  für  Diesen  zu  linden,  wenn  er 
das  Lied  des  Ritters  zu  Ende  gehört  habe.  Es 
reihen  sich  hier  Ritter-,  Meistersinger-  und  Schuster¬ 
motiv  aneinander:  während  Sachs  den  Junker  auf- 


31 


fordert,  dem  Merker  zum  Verdrusse  weiter  zu  singen, 
und  die  anderen  Meister  dagegen  einsprechen.  Walther 
lässt  sich  nicht  irre  machen  und  beginnt  den  Abgesang 
seines  unterbrochenen  Bares  „zu  seiner  Frauen  Preis“ 
weiterzusingen,  anfangs  in  der  Melodie  des  zweiten 
Stollens  („aus  finstrer  Dornenhecken  die  Eule  rauscht 
hervor“),  dann  aber  mit  drastisch  wirkender  Benutzung 
des  Missgunstmotives, 


dem,  im  hellsten  Contraste  (bei  b),  die  schöne  Cantilene: 
„auf  da  steigt  mit  goldnem  Flügelpaar  ein  Vogel  wunder¬ 
bar“  und  die  aus  den  beiden  Stollen  bekannten  Weisen 
(siehe  32  b)  mit  dem  Lenzmotive  (8  b)  folgen.  Während 
seines  Gesanges  debattiren  die  Meister  mit  höhnischen 
Reden  gegen  Walther  weiter.  Die  Kunst,  mit  welcher 
jedes  Wort  derselben,  charakteristisch  für  die  einzelnen 
Meister,  componirt  und  dem  grossen  Ensemblesatze  dieses 
Finales  organisch  eingefügt  ist,  lässt  sich  nicht  beschreiben, 
das  muss  besonders  an  der  Partitur  studirt  werden!!  Nach 
einer  lebhaften  Gradation  des  Lenzmotives  erscheint  das 
bei  28  d  verzeichnete  Motiv  der  Vogelweide,  wunderbar 
verknüpft  mit  dem  ersten  Theile  des  Blumenkranzmotives 
(welches  die  Lehrbuben  mit  dem  Gesänge:  „Glück  auf 
zum  Meistersingen“  spöttelnd  ausführen,  siehe  21a);  und 
nach  dessen  Wiederholung  singen  die  Buben  das  Kränz- 
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leinlied  bis  zum  jubelnden  Schlussrefrain  zu  Ende,  während 
Walther  dazu  —  motivisch  analog  dem  Contrapunkte  bei 
40  c  —  mit  einer  Variante  von  b  die  Schlussstrophe  seines 
Liedes:  „auf  da  steigt  das  stolze  Liebeslied“  in  feuriger 
Begeisterung,  hell  über  dem  vielstimmigen  Chore  der 
Ensemblestimmen  ertönen  lässt.  Mit  dem  übermässigen 
Dreiklange  auf  der  dritten  und  dem  Septimenaccorde 
auf  der  zweiten  Stufe  in  den  Dominantaccord  und  damit 
zum  Ganzschlusse  führend  (siehe  40  d),  endet  dieser 
herrliche  Finalsatz:  indem  die  Meister  —  mit  Aus¬ 
nahme  von  Sachs  —  mit  dem  Ausspruche:  „versungen 
und  verthan“  —  ihres  äusserlichen,  scheinbaren  Sieges 
sich  eben  so  freuen,  wie  Walther  seines  moralischen:  da 
Dieser,  mit  verächtlicher  Gebärde  den  Singstuhl  ver¬ 
lassend,  ihnen  zuruft:  „Ade,  ihr  Meister  hienieden!“ 

Das  Getümmel  der  aufbrechenden  Meister  und  Lehr¬ 
buben  wird  vom  Orchester  mit  dem  tumultuarisch  ver¬ 
wendeten  Blumenkranzmotive  begleitet,  welches  kurz  vor 
seiner  Beendigung  eine  Unterbrechung  durch  das  aus¬ 
drucksvoll  ertönende  Lenzmotiv  erhält  (wobei  der  allein 
im  Vordergründe  gebliebene  Sachs  bedenklich  den  Kopf 
schüttelt  und  den  Uebrigen  folgt).  Nach  der  diminuendo 
im  9U  Takt  erfolgenden  Wiederholung  des  Anfangstaktes 
vom  Kranzmotiv  setzt  schliesslich,  über  dem  Orgelpunkte 
der  Tonica,  das  Meistersingermotiv  (von  Fagott  und  Cello 
in  fast  grotesker  Weise  intonirt)  ein,  dem  die  bei  40  d 
notirten  herben  Accorde  des  Urtheilsspruches  „Versungen“ 

- —  den  Abschluss  geben. 
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Zweiter  Aufzug. 


Die  Orchestereinleitung  zum  2.  Aufzuge  beginnt 
sogleich  sehr  lebhaft  mit  einem  jubelnden  Triller  auf 
der  Quinte  des  Nonenaccordes,  zu  dem  sich  dann  das 
kurze  Johannisfestmotiv  (24  a)  in  Verkleinerung  und  mit 
dem  Ausdrucke  jugendlichen  Uebermuths  gesellt.  Letzterer 
steigert  sich  noch,  indem  dem  Johannismotive  sich  eine 
ab-  und  aufsteigende  Tonleiterpassage  anreiht,  die  wie 
ein  heiteres  Gelächter  klingt.  Nachdem  dieses  heitere 
Spiel  14  Takte  hindurch  über  demselben  Nonenaccorde 
ertönte,  tritt  nun  gemächlicher  die  Melodie  des  schelmischen 
Liedes  ein,  mit  welcher  in  der  folgenden  Scene  die 
Lehrbuben  David  begrüssen  und  ihn  wegen  seiner  Lieb¬ 
schaft  mit  der  alten  „Jumbfer“  verhöhnen: 


Hier  wird  nur  der  erste  Theil  der  Melodie  (bei  a) 
benutzt,  und  ein  aus  derem  Motivtheilchen  b  gebildeter, 
übermüthig  klingender  Gang  leitet  von  da  zum  Anfangs¬ 
triller  zurück,  während  dessen  der  Vorhang  sich  öffnet« 
Es  ist  Abendstunde  und  auf  der  Scene  sieht  man  David 
und  seine  Genossen  die  Fensterläden  ihrer  Wohnhäuser 
schliessen.  Die  Buben  beginnen  mit  dem  Schelmenliede: 
„Johannistag!  Blumen  und  Bänder  soviel  man  mag!“ 
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(41a)  und  unmittelbar  daran  fügt  David  den  Blumen¬ 
kranzgesang;  er  wendet  dessen  Motiv  auch  bei  den 
Worten:  „ruft  ihr  schon  wieder“  rezitativisch  an.  Die 
Lehrbuben  setzen  abermals  im  Nonenaccorde  ein :  „David, 
was  soll’s“  —  und  wiederholen  dann  den  Anfang  des 
Liedes.  Nun  erscheint  Magdalene  mit  dem  Proviant¬ 
korbe  und  damit  gleichzeitig  im  Orchester:  eine  dem 
Lehrbubenmotive  nachgebildete,  gleichsam  die  trippelnde 
Bewegung  der  Magdalene  markirende  Sechszehntelfigur: 
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welche  ganz  in  jene  Figuration  aus  dem  Meistersinger¬ 
thema  übergeht,  die  sich  im  12.  Takte  des  ersten  Vor¬ 
spiels  und  bei  David’s  erstem  Auftreten  zeigte.  Daran 
reiht  sich,  wenn  David  mit  Bedauern  das  Missgeschick 
des  Ritters  bei  der  Freiung  erzählt,  das  Schustermotiv 
in  der  bei  13  a  mitgetheilten  zarteren  Fassung,  jedoch 
mit  dem  wehmuthvollen  Anhänge  von  13  b;  und  der 
Wechsel  dieser  beiden  Motive  wiederholt  sich  bei 
Magdalenens  beklagenden  Ausrufen.  Bewundert  man  nun 
die  ausdrucksvolle  Charakteristik  bei  der  Verwendung 
der  genannten  Motive  im  Orchester  einerseits,  so  wird 
man  andererseits  nicht  leugnen  können,  dass  die  Führung 
der  Singstimmen  in  dem  Dialog  zwischen  David  und 
Magdalene  ebenso  meisterhaft  den  Worten  und  Stimmungen 
der  Singenden  angepasst  ist  und  den  Humor  der  Situation 
ausserordentlich  nachdrücklich  hervorhebt. 

Nach  Magdalenens  erregtem  Abgänge  fahren  die 
Buben  fort,  David  zu  necken  mit:  „Heil  zur  Eh’  dem 
jungen  Mann“  (siehe  41  c),  dem  sie  dann  bald  das  Anfangs¬ 
thema  (41a)  in  breiterer  Ausführung  folgen  lassen.  Man 
beachte  übrigens,  wie  bei  41  c  diese  Melodie  ebenso  keck 
in  die  Unterdominante  der  Unterdominante  ausweicht, 
als  es  durch  die  Anfügung  des  Blumenkranzmotives 
hinter  41a  oder  in  der  ursprünglichen  Melodie  bei  21b  ge¬ 
schehen  war.  Es  zeigt  sich  hier  bei  der  Anwendung  von 
nicht  leitereignen,  aber  durch  Verwandtschaft  berechtigten 
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Dreiklängen  eine  bisher  kaum  geahnte,  bedeutungsvolle 
Wirkung  für  den  dramatischen  Ausdruck;  und  aus  der 
Gleichartigkeit  ihrer  Anwendung  bei  ähnlichen  drama¬ 
tischen  Situationen  in  diesem  Werke  lässt  sich  schliessen, 
dass  Wagner’s  Feinfühligkeit  sich  dieser  Wirkung  bei 
der  Composition  deutlich  bewusst  gewesen  ist. 

In  dem  nun  beginnenden  Gespräche  zwischen  Sachs 
und  David  giebt  das  Schustermotiv  (13  b)  mit  seinen 
chromatisch  hinabsinkenden  übermässigen  Dreiklängen 
Sachsen’s  Zorne  Ausdruck:  über  die  Ungezogenheiten 
Davids  und  seiner  Kumpane.  Dasselbe  verbindet  sich 
sinngemäss  mit  dem  Zunftmotive  (17)  und  dem  der 
harten  Trittweise  (18  a);  denn  zur  Strafe  für  David’s 
heutiges  „freches  Erdreisten“  soll  er  nicht  „Singschule“ 
haben.  Das  Zunftmotiv  leitet  nun  über  in  das  wunder¬ 
bar  innige  und  sinnige  Gespräch  zwischen  Pogner  und 
Eva  (Scene  2),  bei  welchem  der  Tonmeister  uns  in  die 
ganze  Tiefe  seines  reichen  Gemüthes  blicken  lässt.  Wo 
hat  jemals  ein  Tonstück  die  zärtliche  Liebesneigung 
zwischen  Vater  und  Tochter  so  rein  und  innig  darzu¬ 
stellen  vermocht,  als  es  hier,  bei  der  Heimkehr  des  Paares 
vom  gemeinsamen  Spaziergange  geschieht?  Die  Scene 
ist  ein  Meisterstück  deutscher  Genremalerei  in  der  Ton¬ 
kunst,  das  nur  übertroffen  wird  von  der  später  folgenden 
Scene  zwischen  Eva  und  Sachs. 

Pogner,  im  Zweifel,  ob  er  bei  Sachs  vorsprechen 
soll,  ob  nicht,  verliert  sich  in  Nachsinnen:  ob  er  recht 
gethan,  die  Tochter  als  Preis  für  den  Meistergesang  aus¬ 
zusetzen:  dabei  erscheint  das  Motiv  des  Mädchensinnes 

i 

(26)  mit  einer  Variante  vom  Evamotive  verbunden  (vergl. 
später  46a  und  b).  Ersteres  tritt  bei  der  Frage  Pogner’s: 
„und  du,  mein  Kind,  du  sagst  mir  nichts“  in  rhythmischer 
Verkehrung  auf.  Das  Grübeln  des  besorgten  Vaters  malen 
entsprechend  die  fremdartigen  Harmonien  der  sein  Selbst¬ 
gespräch  begleitenden  Accorde,  und  reizend  giebt  die 
Clarinette  in  ihrem  Triolenlaufe  die  Schauer  der  Abend¬ 
kühle  wieder.  Wenn  Pogner  mit  der  Tochter,  unter  der 
Linde  vor  seinem  Hause  sitzend,  der  Bürger  Nürnbergs 
gedenkt,  vor  welchen  in  grosser  Versammlung  morgen 
Eva  dem  Meister  ihrer  Wahl  den  Preis  ertheilen  soll, 
so  zeigt  sich  zum  erstenmal  das  Nürnbergmotiv: 

*  3* 
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in  seinem  festlich  gemüthvollen  Klange.  Dieses  Motiv 
bildet  sich  aus  einer  Beugung  des  lyrischen  Motiv’s  (2), 
indem  dessen  erste  Melodieschritte,  in  punktirte  Achtel 
mit  Sechszehnteln  übersetzt,  etwas  Hinkendes  gewinnen, 
was  auf  den  Stadtschreiber,  als  Einen  der  Repräsentanten 
der  Stadt,  bezogen  werden  kann.  Doch  erhält  diese 
Variante  in  ihrer  Weiterführung,  namentlich  aber  später, 
im  dritten  Aufzuge,  durch  den  Zutritt  einer  contra- 
punktisch  damit  verbundenen,  sehr  edlen  Melodie  (43b), 
einen  imposant  festlichen  Ausdruck,  der  die  Beckmesser¬ 
beziehung  fast  gänzlich  verschwinden  lässt  und  dagegen 
vielmehr  auf  die  beglückte  Behäbigkeit  des  ehrenfesten 
deutschen  Bürgers  hinweist.  Bei  Erwähnung  der  Kranz- 
vertheilung  schliesst  sich  übrigens  auch  das  Original  — 
das  lyrische  Motiv  —  dieser  Variante  an;  dann  folgt, 
mit  Magdalenens  Erscheinen,  deren  trippelndes  Motiv  (42) 
und  eine  längere,  mehr  rezitativisch  behandelte  Stelle, 
bis  Eva  in  ihrem  Drange,  Näheres  über  des  Junker ’s 
Schicksal  zu  erfahren,  sich  Sachsen’s  Liebe  zu  ihr  erinnert, 
und  deshalb  ihn  im  Vertrauen  befragen  will.  Hier  tritt  zum 
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erstenmal  das  eigentliche  Evamotiv,  zur  Andeutung  der 
gegenseitigen  Zuneigung  zwischen  Sachs  und  der  Pognerin 
auf;  es  wird  sogleich  ausführlicher  davon  die  Rede  sein. 
—  Wenn  Magdalene  Eva  ermahnt,  den  Vater  von  ihrer 
Erwartung  des  Junkers  nichts  merken  zu  lassen,  ertönt 
wieder  das  Schicklichkeits  -  Motiv  (13  a),  und  sobald 
Erstere  den  Auftrag  Beckmessers  erledigt,  zeigt  sich  im 
*  Orchester  zuerst  das  Missgunstmotiv  (36  a)  und  dann  eine 
herbe  Umbildung  des  Zunftmotivs  (übermässiger  Drei¬ 
klang  und  übermässiger  Sextaccord),  welche  den  übel¬ 
wollenden  Meister  der  Zunft  und  Eva’s  Widerwillen  gegen 
ihn  deutlich  kennzeichnet.  Dazu  im  treffendsten  Gegen¬ 
sätze  erklingt  bei  Sachs'  Auftreten  mit  David  (in  der 
nun  folgenden  dritten  Scene)  das  ursprüngliche  Zunft¬ 
motiv  (17)  mit  Anschluss  des  bei  7  c  notirten  Motiv- 
theils  vom  Preisliede.  Sachsens  Zorn  gegen  den  vor¬ 
lauten  Lehrbuben  drückt  sich  reichlich  in  der  Verwendung 
des  Schustermotives  (13  b)  aus,  dessen  zweiter  Takttheil 
sich  bei  der  Frage:  „was  stehst  noch?“  mit  drastischer 
Wirkung  wiederholt. 

Nun  ist  Sachs  allein  und  setzt  sich  sinnend  an  die 
halbgeöffnete  Thür  seines  Ladens,  in  der  lauen  Sommer¬ 
nacht  den  Duft  des  Hollunderbaumes  einathmend.  Der 
musikalisch  so  bedeutsame  Monolog  wird  durch  das 
Lenzmotiv  (8b)  in  den  Holzbläsern  eingeleitet;  daran 
schliessen  sich  über  dem  leisen  Tremolo  der  Geigen 
sanfte  Waldhornklänge  aus  dem  Werbeliede  (32b),  welche 
Sachsens  Erinnerung  auf  den  ergreifenden  Gesang  des 
Ritters  lenken  und  hier  wieder  in  das  Lenzmotiv  ein¬ 
münden.  Sachs  greift,  im  Aerger  über  den  Unverstand 
seiner  Zunftgenossen,  heftig  zur  Schusterarbeit,  und  das 
Orchester  begleitet  dies  mit  dem  forte  erschallenden 
Schustermotive,  an  welches  sich  ein  Theilchen  des 
•lyrischen  Motivs  (erste  Hälfte  vom  2.  Takt,  gleichzeitig 
die  Umkehrung  von  7  c),  in  harmonischer  Sequenz  ver¬ 
arbeitet,  anschliesst:  wie  es  später  beim  lärmenden  An¬ 
fänge  des  Schusterliedes  verwendet  Avird: 


Mit  der  allmähligen  Besänftigung  von  Sachsens  Miss¬ 
stimmung  verklingt  nach  und  nach  das  Schustermotiv, 
und  Sachsens  Gedenken  an  Walthers  Gesang  führt  wieder 
das  Lenzmotiv  mit  seinem  sehnsuchtweckenden  Rufe,  bald 
im  zwei-  bald  im  dreitheiligen  Takte,  herbei.  Anfäng¬ 
lich  ertönt  es  breit  und  breiter;  dann  belebt  es  sich 
merklich  und  geht  endlich  in  die  leidenschaftlichere 
Fassung  von  8a  über.  Bei  den  Worten:  „wie  Vogel¬ 
sang  im  süssen  Mai“  intoniren  Horn  und  Cello  das  Liebes¬ 
lied  (7  Takt  1);  dann  schildert  jenes  Leidenschaftsmotiv 
in  fremdartig  ableitender  Harmonisation  den  Spott,  welchen 
Derjenige  verdiene,  welcher  „dem  Vogel  nachsingen 
wollte“ ;  und  nun  tritt  in  voller  Breite  das  einfache  Lenz¬ 
motiv  bei  den  Worten:  „Lenzesgebot,  die  süsse  Noth, 
die  legt’  es  ihm  in  die  Brust“  —  hervor,  indem  es  sanft 
überleitet  in  das  Motiv  der  Vogel  weide  (28  d).  In  wunder¬ 
schöner  Melodie  ertönen  Sachsens  Worte:  „dem  Vogel, 
der  heut’  sang,  dem  war  der  Schnabel  hold  gewachsen“ : 


über  dem  Orgelpunkt  der  Dominante  beginnend,  führt 
sie  mit  einem  Ganzschlusse  in  die  folgende  (vierte)  Scene 
ein.  Eva  tritt  nun,  Sachs  freundlich  grüssend,  unter  Be¬ 
gleitung  des  Motives  b  aus  Walthers  erstem  Liede  (28), 
an  ihn  heran,  —  und  hier  ist  der  Ort,  um  die  ver¬ 
schiedenen  Bildungen  des  Evamotives  zu  erklären: 


39 


Eva  repräsentirt  im  Drama  das  gute  Prinzip,  den 
reinen  Liebessinn,  sowohl  gegen  die  Mitmenschen,  wie 
in  der  Richtung  auf  alles  Gute  und  Edle ;  desshalb  findet 
sich  ihr  Motiv  auch  häufig  zum  Ausdrucke  dieser  Ge¬ 
sinnung  verwendet,  und  Hans  Sachs,  der  gleichen  Sinnes 
ist,  darf  ebenfalls  von  ihm,  als  Ausdruck  seiner  Herzens¬ 
gute,  Gebrauch  machen;  vorzüglich  gilt  dies  von  den 
bei  a,  b  und  c  notirten  Formen.  —  Eva  gegenüber 
steht  das  Prinzip  der  Missgunst,  wie  es  Beckmesser 
und  seines  Gleichen  in  sich  darstellen;  daher  bildet  sich 
aus  c  durch  veränderte  Harmonisation  das  mit  entgegen¬ 
gesetztem  Ausdrucke  begabte  Missgunstmotiv  d,  wie 
es  schon  einmal  (bei  36  a)  gezeigt  wurde.  Aus  46  b 
bildet  sich  durch  rhythmische  Umstellung  der  langen  und 
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kürzeren  Noten  die  Variante  e ,  welche  vielleicht  vorzugs¬ 
weise  das  Zierliche  in  Eva’s  Wesen  und  Erscheinung  zu 
bezeichnen  hat;  aber  auch  diese  Variante  erhält  einen 
charakteristischen  Gegensatz  in  einer  bedeutungsvoll 
verwendeten  Weiterführung  bei  f.  — 

Wenn  Sachs,  durch  Eva’s  Erscheinung  zu  so  später 
Stunde  überrascht,  aufblickt,  so  beginnt  der  Reigen  der 
Evamotive  mit  dem  bei  46  e  notirten,  dem  die  Variante 
von  b  in  breiterer  Ausführung  folgt.  Daun  erscheint  bei 
Erwähnung  der  zierlichen  Arbeit  an  Eva’s  neuen  Schuhen 
wiederum  e  mit  Anschluss  von  f,  letzteres:  wenn  Sachs 
der  derberen  Arbeit  für  den  Stadtschreiber,  im  Gegensatz 
zu  jener,  gedenkt.  In  gleicher  Beziehung  zu  dem  Dialog 
wiederholt  sich  dies  noch  einmal,  bis  Eva  dem  Freunde 
zu  verstehen  giebt,  dass  sie  lieber  einen  Wittwer  zum 
Manne  möchte  als  den  alten  Junggesellen!  Das  naiv 
Schelmische  in  Eva’s  Geständniss  konnte  nicht  glück¬ 
licher  musikalisch  dargestellt  werden  als  in  der  Trug- 
fortschreitung  vom  Septimenaccorde  von  C,  mit  dem  Durch¬ 
gang  der  übermässigen  Quinte,  nach  dem  Terzquarten- 
accorde  von  B,  wo  nun  das  Evamotiv  b  pianissimo  und 
schüchtern  hervortritt ;  merkwürdig  ist  auch  die  Melodie¬ 
führung  der  Oberstimme  bei  dieser  Ueberleitung,  indem 
dieselbe  ganz  dem  Liebesmotive  aus  Tristan  und  Isolde 
entspricht  (g  gis  a  b) ;  und  diese  Beziehung  erweist  sich 
als  kein  Zufall,  da  im  dritten  Aufzuge  bekanntlich  Sachs 
seine  Klugheit  rühmt:  „nichts  wissen  zu  wollen  von  König 
Marke’s  Glück!“  Motiv  e  folgt  wieder  dem  Schwester¬ 
motive,  in  etwas  durch  Achtelbewegung  veränderter 
Form  und  unter  harmonischer  Steigerung.  Besonders 
kraus  gestalten  sich  die  Harmonien,  wenn  Eva  sich  von 
Sachs  verlacht  glaubt  und  dieser  zugesteht:  „er  sei  heut 
durch  mancherlei  Sorge  verwirrt“.  Neugierig  rückt  Eva 
nun  näher,  um  nach  der  Singschule  zu  fragen,  da  taucht 
das  Missgunstmotiv  (d)  zum  zweiten  Male  auf  (zum 
ersten  Male  erschien  es  im  ersten  Aufzuge,  bei  dessen  Be¬ 
handlung  ich  unter  No.  36  a  es  als  Beispiel  anführte),  von 
Geige  und  Bratsche  über  dem  dissonirenden  Dreiklange 
in  den  Violoncellen  und  Fagotten  ausgeführt.  Bei  Sachs' 
Erwähnung  des  „gar  unbelehrten“  Ritters  wiederholt  es 
sich,  durch  die  Clarinetten  verstärkt,  und  hier  schliesst 
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sich  das  Rittermotiv  (27  a)  an,  welches  in  Beckmessers 
Zankmotiv  (34  b)  übergeht,  sobald  die  Erzählung  den 
Streit  der  Meister  um  des  Junkers  Lied  berührt.  Eva’s 
Angst  um  Walter  deutet  sich  durch  die  enge  Verbin¬ 
dung  von  Eva-  (b),  Ritter-  und  Merkermotiv  an,  ebenso 
in  der,  ein  wenig  chromatisch  verdüsterten,  Melodie  ihres 
Motivs  c,  welches  hier  zuerst  sich  hören  lässt  (Kl.  A. 
S.  157).  Dasselbe  gestaltet  sich  bei  Sachsens  scheinbar 
für  den  Junker  unfreundlichen  Aeusserungen  noch  schroffer 
in  der  Harmonie:  nach  Analogie  des  Missgunstmotivs  (d). 
Wunderbar  wendet  sich  der  Ausdruck  bei  der  erneuten 
Heranziehung  des  Motivs  46b  durch  Eva:  (S.  158)  man 
fühlt,  wie  ihr  das  Weinen  naherückt.  Sachs  niinnit 
ausser  dem  Missgunstmotive  bei  dem  Ausspruche:  „dass 
Niemand  des  Ritters  Freund  sein  wollte,  da  Alle  sich  so 
klein  vor  ihm  fühlten“,  nun  auch  diejenige  grämlich 
klingende  Harmonieführung  parodirend  auf,  welche  Beck¬ 
messer  im  ersten  Akte  bei  der  Bemerkung:  „Sachs 
öffnet  den  Stümpern  ein  Loch“  (Kl.  A.  S.  105)  ge¬ 
brauchte.  Und  ebenso  spöttisch  wiederholt  er  nach  mehr¬ 
fachem  Gebrauche  des  Zankmotivs  (wie  schon  früher 
erwähnt  wurde)  die  Beckmesserphrase  zu  den  Worten: 
„hier  wird  nach  den  Regeln  nur  eingelassen“  (Kl.  A. 
S.  105)  und  „von  Melodei  keine  Spur“  (S.  103).  Auch 
das  Orchester  führt  die  wilde  Phrasirung  des  Rittermotivs 
mit  dem  Zankmotivgefolge  (34  a  und  b)  wieder  herauf, 
um  Eva’s  Scheltworte  zu  begleiten ;  aber  herrlich  erklingt 
danach  das  Lenzmotiv  zu  Eva’s  Worten:  „wo  warm  die 
Herzen  noch  erglühen,  da  soll  dem  Ritter  sein  Glück 
erblühn!“  Den  Unmuth  Eva’s  illustrirt  zum  Schlüsse 
ihrer  Rede  („da  riecht’s  nach  Pech,  dass  Gott  erbarm’“) 
höchst  wirksam  das  Schustermotiv,  das,  chromatisch  in 
die  Tiefe  sinkend,  endlich  bei  D,  der  Dominante  der 
G-dur-Tonart  anhält,  wo  —  indem  Sachs  theilnahmvoll  aus¬ 
spricht:  „nun  heisst’s:  schaff’  Rath!“  —  das  schöne  Eva- 
motiv  46  c  in  seinem  edlen  Gefüge  vollständig  erscheint. 

Sachs  geht  jetzt  in  das  Innere  seines  Hauses  zurück. 
Eva  und  Magdalena  reden  von  Beckmesser  und  seinem  be¬ 
absichtigten  Ständchen,  von  Walthers  erwartetem  Kommen: 
es  mischen  sich  hier  besonders  geistvoll  d  und  b  der  Eva- 
themen  (Kl.  A.  S.  162),  oder:  diese  mit  dem  Zankmotive 
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Beckmessers  (34  c)  und  letzteres  mit  dem  Schustermotive. 
Endlich  erschallen  von  fern  her  Schritte  (von  den  gleich¬ 
förmigen  Strichen  der  Bässe  markirt):  der  Junker  eilt 
herbei  und  eine  leidenschaftlich  aufsteigende  Sechszehntel¬ 
figur  der  Geigen  leitet  in’s  Rittermotiv  (27  a)  über, 
welches  aber,  wenn  Walther  und  Eva  sich  freudig  ent¬ 
gegeneilen,  derselben,  etwas  veränderten,  Geigenfigur  den 
Platz  räumt,  die  nun  harmonisch  sich  steigernd  in’s  Eva- 
motiv  (46  b)  überlenkt,  mit  welchem  die  Jungfrau  ihrem 
Jubel  über  des  Geliebten  Erscheinen  Ausdruck  giebt: 
„Ihr  seid  Held  des  Preises  und  mein  einz’ger  Freund!“ 
Walther  antwortet  in  leidenschaftlich  und  unruhig  modu- 
lirendem  Gesänge:  wie  keine  Hoffnung  für  die  Wünsche 
der  Liebenden  bei  den  Meistern  zu  finden  sei.  Sein  Ge¬ 
sang  ist  fortwährend  von  unruhig  wogenden  Geigen¬ 
passagen  und  theilweise  vom  Missgunstmotive  (46  d)  be¬ 
gleitet.  Einmal  führt  seine  Erzählung  auch  das  Meister¬ 
singerthema  und  das  Lenzmotiv  herbei.  Dann  aber  wächst 
sein  Zorn  gegen  die  Reimkleisterer  (Takt  4  des  Meister¬ 
singerthemas):  „fort  in  die  Freiheit“  will  er  (Mot.  d. 
Vogelweide  28  d),  wo  er  „Meister  im  Hause“  ist —  und 
dahin  soll  Eva  ihm  folgen!  Noch  einmal  erfasst  ihn  der 
Grimm  über  die  Meister,  die  wTie  „böse  Geister“  sich  um 
ihn  zu  rotten  scheinen.  Die  Musik  schildert  seine 
phantastische  Exaltation  mit  einer  Umbildung  des  Beck¬ 
messerzankmotivs  im  3/4  Takt: 


und  der  Verbindung  vom  Kunstmotive  (4)  und  der  kurzen 
Sechszehntelfigur  aus  7  c,  in  chromatischen  Verschiebungen, 
welche  ein  vollkommenes  Ge  wirre  der  augenblicklichen 
Vorstellungen  des  Junkers  darstellen,  in  dessen  Folge 
denn  auch  der  Ton  des  Nachtwächterhornes  (welches  mit 
ges  auf  dem  verminderten  Septimenaccorde  von  A  ein- 
tritt)  erschreckend  auf  ihn  wirkt.  Das  ges  des  Horns 
verwandelt  sich  enharmonisch  in  fis,  welches  die  Hörner 
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des  Orchesters  aufnehmen,  und  über  dessen  Septimen- 
accorde  beginnt  nun  das  gedämpfte  Streichquartett  jene 
wundervoll  zarte,  die  zauberhafte  Sommernachtstille  als 
das  Eden  der  Liebenden  darstellende  Variante  aus  den  Eva- 
motivenb  und  c  zu  intoniren,  welcher  sich  bei  Eva’s  Zurück¬ 
treten  in  das  Haus  das  Motiv  des  Liebesliedes  mit  der  schönen 
Schlusscadenz  der  Kranzertheilung  (bei  b)  anschliesst: 


Des  Nachtwächters  Wachtgesang  setzt  zu  dem  in 
den  Bässen  festgehaltenen  fis  mit  c  im  Dominantaccorde 
von  F  scheinbar  falsch  ein;  aber  die  Bässe  machen  das 
fis  zum  Vorhalt  der  Quinte,  indem  sie  es  nach  g  hinauf¬ 
rücken.  Die  Melodie  dieses  Liedes  ist  offenbar  den  in 
Deutschlands  Städten  noch  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts 
üblich  gewesenen  Nachtwachtgesängen  nachgebildet  und 
charakterisirt  treffend  die  gemüthlich  komische  Figur  des 
beliebten  Stadtbeamten: 


Nach  Beendigung  des  Liedes  ertönt  wieder  das  Wächter¬ 
horn  in  fis,  und  daran  reiht  sich  das  Schustermotiv: 
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da  Sachs  hinter  der  Ladenthüre  das  Liebespaar  be¬ 
lauscht  hat  und  die  Entführung,  welche  wieder  durch 
das  schöne  Nachtmotiv  (48,  diessmal  in  den  Hörnern 
und  Fagotten)  angedeutet  wird,  verhindern  will.  Das 
Schustermotiv  begleitet  diese  Melodie,  gleichsam  im 
Hintergründe  zurückgezogen  grollend,  leise  in  den  Violon- 
cellen:  es  deutet  auf  die  fortdauernde  Wachsamkeit  Hans 
Sachsens.  Eva  tritt  nun  wieder  in  Magdalenens  Kleidern 
auf;  gleichzeitig  ertönt  das  Motiv  der  Liebeserklärung  (7a 
und  b)  in  SU  Takt  von  Geigen -Arpeggien  begleitet, 
mit  reicher  harmonischer  Entwickelung  des  ersten  Halb¬ 
taktes  von  b,  welche  hier,  wie  später  im  dritten  Aufzuge, 
den  höchsten  Liebesaffect  musikalisch  darzustellen  hat. 
Wenn  Walther  und  Eva  sich  bereit  machen,  durch  die 
Gasse  zu  entfliehen,  öffnet  Sachs  seine  Fensterläden,  und 
gleichzeitig  ertönt  des  Nachtwächters  Horn  in  der  Ferne. 
Die  Liebenden  schrecken  davor  zurück,  und  während 
ihres  weiteren  Ueberlegens  ertönt  das  Schuster-  und  das 
Sommernachtmotiv,  letzteres  vom  Tremolo  der  Geigen 
und  von  den  getragenen  Tönen  der  Holzbläser  ausgeführt. 
Da  führt  das  Auftreten  Beckmessers  mit  seiner  Laute 
ein  ferneres  Hinderniss  für  das  Entkommen  des  Liebes¬ 
paares  herbei.  Der  Stadtschreiber  klimpert,  indem  er 
die  Gasse  heranschreitet,  auf  den  leeren  Saiten  der  Laute, 
die  in  den  Quarten  e  a  d  g,  dann  in  h  und  e  gestimmt 
sind;  die  erstgenannten  Töne  entsprechen  dem  Dominant- 
accorde  von  D  mit  Vorhalt  der  Terz;  die  Geigen  be¬ 
gleiten  dem  entsprechend  diese  Lautentöne  tremolando 
und  lösen  den  Vorhalt  d  nach  cis  auf 


Eine  ähnliche  Accordauflösung  (vom  übermässigen  Drei¬ 
klang  in  den  Nonenaccord)  wiederholt  sich  mehrfach  in 
der  weiteren  Tremolobegleitung  der  Geigen,  die  des  Er- 
wähnens  werth  erscheint: 
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sie  bezieht  sich  jedenfalls  auf  die  Verlegenheit  und  Be¬ 
ängstigung  Beckmessers  bei  der  zweifelhaften  Ausführung 
seines  Ständchens;  einmal  verbindet  sich  mit  ihr  (wenn 
Eva  den  Junker  in  denVersteck  unter  der  Linde  zieht) 
das  Lauten-  und  das  Schustermotiv.  Bei  der  Erkennung 
des  Stadtschreibers  regt  sich  in  Walther  das  Gefühl  der 
Rache:  „ich  mache  ihn  kalt“  singt  er,  wird  aber  von 
Eva  zurückgehalten.  Hier  zeigt  die  Instrumentalbegleitung 
eine  ebenso  leidenschaftliche  Geigenfigur  wie  im  Anfänge 
bei  Walther’ s  Auftreten  und  später  bei  der  Erzählung 
von  seinem  Versingen;  um  den  Reichthum  von  Nüancen 
erkennen  zu  lassen,  welche  bei  der  Erfindung  solcher 
Figuren  Wagner  zur  Verfügung  stehen,  selbst  wenn  sie 
—  wie  hier  —  sich  alle  aus  einem  einzigen  Motive  (dem 
lyrischen)  herleiten  lassen,  stelle  ich  die  drei  bezeichneten 
Umbildungen  neben  einander: 


Sachs  beginnt  nun  das  Schusterlied  zu  singen:  von 
der  biblischen  Eva,  welcher  Gott  der  Herr  durch  einen 
Engel  Schuhe  machen  lässt.  Das  lärmende  Tralalei  des 
Eingangs  ist  schon  bei  Gelegenheit  des  Beispiels  44  er¬ 
wähnt  worden;  die  Melodie  selbst  gehört  zu  den  kost¬ 
barsten  Perlen  musikalischer  Erfindung: 
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Und  nun  beachte  man,  wie  sich  beim  dritten  Verse  des 
Liedes  in  den  Hörnern,  Clarinetten  und  Fagotten  als 
Contrapunkt  diejenige  charakteristisch  schöne  Melodie 
hinzugesellt,  welche  der  Einleitung  zum  dritten  Aufzuge 
ihr  tief  rührendes  Gepräge  giebt:  die  Melodie  des  Wahn- 
motives : 
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von  welcher  im  folgenden  Aufzuge  die  Rede  sein  wird. 
Man  vergleiche  Klavierauszug  Seite  184. 

Die  eben  berührte  geistvolle  Beziehung  zwischen 
dem  Wahnmotive  und  demjenigen  Liede,  welches  den 
Dichtergeist  des  einfachen  Handwerkers  Sachs  im  Drama 
zu  repräsentiren  hat,  scheint  mir  geeignet,  den  Irrthum 
Derjenigen  zu  beseitigen,  welche  noch  wähnen,  dass 
Rieh.  Wagner  nur  mit  der  Kraft  refle  ctir enden  Geistes 
seine  Kunstwerke  erschaffen  habe.  Hier,  dächte  ich, 
müssten  die  Zweifler  sich  von  der  unmittelbaren 
Schöpferkraft  des  Meisters  überzeugen,  welcher  aus 
der  grossen  Idee  des  Kunstwerkes  heraus  alles 
Einzelne  dieser  Idee  entsprechend  zu  bilden  ver¬ 
mochte.  Wagner  selbst  sagt:  „Der  naive,  wirklich  be¬ 
geisterte  Künstler  stürzt  sich  mit  begeisterter  Sorglosig¬ 
keit  in  sein  Kunstwerk,  und  erst  wenn  dies  fertig,  wenn 
es  in  seiner  Wirklichkeit  sich  ihm  darstellt,  gewinnt  er 
aus  seinen  Erfahrungen  die  echte  Kraft  der  Reflection, 
die  ihn  allgemeinhin  vor  Täuschungen  bewahrt,  im  be¬ 
sonderen  Falle,  also  da,  wo  er  durch  Begeisterung  sich 
wieder  zum  Kunstwerke  gedrängt  fühlt,  ihre  Macht  über 
ihn  dennoch  aber  vollständig  wieder  verliert.“ 

Im  Gespräche  zwischen  Beckmesser  und  Sachs  zeigen 
sich  nun  die  köstlich  von  Sachs  parodirten  Gesänge  des 
Ersteren  aus  der  Freiungsscene,  als  er  dem  Schuster 
den  Vorwurf  machte:  sein  Handwerk  zu  versäumen.  Da 
Sachs  mit  dem  lauten  Singen  nicht  aufhört,  wird  der 
Stadtschreiber  wüthend  und  schilt  ihn  neidisch  oder 
gallicht.  Hier  zeigt  sich  neben  den  bereits  bekannten 
Motiven  ein  neues  mit  einem  stark  humoristischen  Anfluge: 
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vielleicht  deutet  es  den  eben  von  Sachs  gefassten  necki¬ 
schen  Gedanken  an:  während  Beckmessers  Gesänge  „die 
Sohr  auf  die  Rahmen  zu  schlagen“  und  „mit  dem  Hammer 
auf  den  Leisten  Meistergericht  zu  üben.“  Ebenso  schalkhaft 
wirkt  auch  die  Verwendung  des  Kunstvereinsmotives, 
wenn  Sachs  vorgiebt,  die  Kunst  des  Merkers  vom  Stadt¬ 
schreiber  erlernen  zu  wollen: 


Da,  wo  Sachs  versichert,  dass  er  gerecht  mit  dem 
Hammer  die  Fehler  anmerken  wolle,  wirft  das  Prügel¬ 
motiv  (59)  seinen  Schatten  (in  Hoboe  und  Flöte)  voraus. 

Beckmesser  stellt  sich  nun  zum  Beginn  des  Ständ¬ 
chens  zurecht  und  stimmt  die  Laute  (auf  deren  leeren 
Saiten  der  Quintsextaccord  auf  der  zweiten  Stufe  von 
G-dur  ertönt)  in  ihrer  e  angebenden  D-Saite  über  es 
nach  d:  so  dass  nun  der  Terzquartenaccord  entsteht,  auf 
welchen  unmittelbar  das  äusserst  komische  Ritornell 
seines  Liedes  mit  den  hartnäckig  pochenden  Quarten¬ 
gängen  erfolgt: 
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Im  Anfänge  seines  Gesanges  wird  Beckmesser  wegen 
falscher  Accentuation  von  Sachs  unterbrochen  und  ge¬ 
tadelt.  Ersterer  sieht  seinen  Fehler  nicht  ein  und  singt 
ohne  Rücksicht  auf  des  Schusters  Merkerklopfen  weiter. 
Das  Beispiel 


führt  nur  einige  Hauptabschnitte  des  Liedes  vor;  man 
erkennt  sowohl  in  dem  Lautenritornell  als  auch  in  den 
Melismen  des  Gesanges  (bei  b)  leicht  die  beabsichtigte 
Parodie  des  lyrischen  Motiv’s,  als  des  edleren  Gegen¬ 
bildes  zu  diesem  lächerlichen  Gesänge.  Im  zweiten  Theil 
der  Melodie,  bei  c,  zeigt  sich  wieder  die  bereits  erwähnte 
humoristisch  wirkende  Ausweichung  in  den  Dreiklang 
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der  erniedrigten  Septime.  —  Der  erste  Vers  des  Ständ¬ 
chens  wird  nur  von  der  Laute  und  einzelnen  Pizzicatos 
oder  auch  Bogenstrichen  der  Bratschen  und  Celli  begleitet, 
beim  zweiten  treten  die  Holzbläser  hinzu;  beim  dritten, 
den  der  bedrängte  Stadtschreiber  in  athemloser  Hast 
herausschreit,  rückt  die  Melodie  in  2/4  Takt  ganz  ohne 
Pausen  bei  verstärkter  Instrumentalbegleitung  aneinander. 
Hier  ist  Sachs  mit  den  Schuhen  fertig  geworden  (dazu 
erklingt  im  Orchester  der  Anfang  des  Schusterliedes) 
und  bringt  während  Beckmessers  lächerlichen  Weiter- 
gröhlens  sein  Merkersprüchlein  in  lustiger  Weise  an.  Das¬ 
selbe  lautet:  „Gut  Lied  will  Takt;  wer  den  verzwackt, 
dem  Schreiber  mit  der  Feder,  haut  ihn  der  Schuster 
aut  s  Leder!“  In  diesem  Augenblicke  Öffnen  einige,  dann 
immer  mehr  Nachbarn  die  Fenster  und  rufen  unwillig 
nach  Ruhe;  doch  David,  von  Eifersucht  gegen  den 
Ständchenbringer  gestachelt,  springt  zum  Fenster  hinaus 
und  schlägt  mit  einem  Knüppel  auf  den  Stadtschreiber  los. 
Nun  beginnt  die  geniale  Prügelscene,  über  welche  so 
viel  abgeschmackte  Urtheile  in  Deutschland  cursiren, 
weil  eine  musterhafte  Ausführung  derselben  so  selten  zu 
Gehör  kommt.  Sie  wird  eingeleitet  durch  das  kleine 
Verwirrungsmotiv  aus  7  c,  welches  über  wuchtigen  Achtel¬ 
schritten  der  Bässe  im  Orgelpunkt  der  Dominante  auf¬ 
steigt;  dann  folgt  das  eigentliche  Fugenthema: 
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dem  die  Verwirrungsfigur,  etwas  erweitert,  als  Contra- 
subject  zur  Seite  bleibt.  Die  Fuge,  in  ihrem  charak¬ 
teristischen  Thema,  bildet  sich  aus  dem  Quartengeplänkel 
des  Lautenmotiv’s  (50  und  57)  und  wird  nicht  nur  bis 
auf  Engführung  und  Orgelpunkt  vollständig  durchgeführt, 
sondern  es  gesellt  sich  als  cantus  firmus  auch  noch  das 
Lied  hinzu,  welches  zu  der  Verwirrung,  die  sie  schildern 
soll,  den  Anlass  gab  (58).  Mit  köstlichem  Humor  und 
genau  der  dramatischen  Situation  angepasst,  sind  die 
einzelnen  Stimmen  der  Fuge  (oft  aus  den  Rufen  ver¬ 
schiedener  Personen  auf  der  Scene  zusammengesetzt) 
unter  die  rauflustigen  Lehrlinge  und  Gesellen,  die  angst¬ 
kreischenden  Weiber  und  die  vergeblich  Ruhe  gebieten¬ 
den  Meister  vertheilt,  und  ich  erwähne  nur  des  einen 
Beispiels  unter  vielen,  wie  die  Meister  ihren  Fluch:  „Ei 
so  schlag’  das  Donnerwetter  drein!“  auf  der  Melodie 
von  58b  höchst  drastisch  anbringen! 

Nachdem  gegen  das  Ende  der  cantus  firmus  des 
Beckmesserliedes  in  seinem  Hauptthema  sich  dreimal  auf 
höherer  Tonstufe  wiederholt  und  dadurch  dem  ganzen 
Gefüge  eine  heftigere  Steigerung  gegeben  hat,  endet 
dasselbe  mit  dem  Nonenaccorde  von  H-dur,  in  welchem 
das  Nachtmotiv  (48  a)  in  vollem  Orchester,  und  mit 
Schuster-  und  Prügelmotiv  verbunden,  erscheint.  Letzteres 
mit  der  Verwirrungsfigur  (7  c)  verbunden,  ertönt  über 
dem  Orgelpunkte  fis  zuerst  im  grossen  Nonen-,  dann 
diminuendo  im  kleinen  Septimenaccorde  (hier  fügen  die 
Trompeten  das  Ständchenmotiv  hinzu),  zuletzt  nochmals 
im  grossen  Nonenaccorde  mit  Vorhalt  der  Terz.  Und 
nun  leitet  das  Verwirrungsmotiv,  in  Geige  und  Flöte 
immer  leiser  und  ruhiger  schwirrend,  in  die  verminderte 
Quinte  c  hinunter,  auf  welchem  wieder  wie  früher  das 
Lied  des  jetzt  zurückkehrenden  Nachtwächters  in  seinem 
zweiten  Verse  einsetzt:  diesmal  jedoch  von  den  reizenden 
Läufen  der  Flöte  in  ihrer  einsamen  Fortsetzung  der 
Verwirrungsfigur  begleitet.  Gleich  nach  dessen  Beendi¬ 
gung  erklingt  das  Wächterhorn  in  fis,  noch  einmal  er¬ 
scheint  das  Nachtmotiv,  pianissimo  von  den  Geigen  mit 
Dämpfern  intonirt,  und  diesmal  zum  grossen  Nonen¬ 
accorde  von  E  überleitend,  wo  es  auch  vom  Prügel¬ 
motive  in  der  Flöte  und  später  vom  Ständchenmotive 
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In  der  Clarinette  elfenhaft  umspielt  wird.  Letzteres 
zeigt  sich  beim  Schlüsse  pianissimo  noch  einmal  in  ab¬ 
gebrochenen  Tönen  vom  Fagott  (dem  offiziellen  Vertreter 
des  Burlesken  im  symphonischen  Orchester)  stockend 
vorgetragen;  noch  ein  heftiger  Accord  und  Paukenschlag 
erfolgt:  und  der  nächtliche  Spuk  ist  verschwunden! 


Dritter  Aufzug. 


„Das  Werk  der  edelsten  Kunst  ist  ein  Werk  jenes 
„Menschen  erlösenden  Wahnes,  der  überall  da  seine 
„Wunder  verrichtet,  wo  die  normale  Anschauungsweise 
„des  Individuums  sich  nicht  weiter  zu  helfen  weiss;  die 
„Kunst  muss  ihre  eigenste  Kraft  gerade  dadurch  aus- 
„üben,  dass  sie  d en  bew ussten  Wahn  an  die  Stelle 
„der  Realität  setzt. “ 

Bringt  man  diesen  Ausspruch  Richard  Wagner' s  in 
nähere  Beziehung  zu  seiner  Erklärung,  dass  er  bei  Aus¬ 
arbeitung  der  Meistersinger  „Hans  Sachs  als  die  letzte 
Erscheinung  des  künstlerisch  productiven  Volks¬ 
geistes  aufgefasst  und  ihn  mit  dieser  Geltung  der 
meistersingerlichen  Spiessbürgerschaft  entgegengestellt 
habe“  —  so  leuchtet  sofort  das  Treffende  der  Wahl  der 
im  Vorspiel  zum  letzten  Aufzuge  verwendeten  Motive 
ein.  Aus  dem  Wahnmotive,  dem  jovialen  Schusterliede 
und  dem  mit  edel  humanem  Gefühlsausdrucke  gesättigten 
Wachauf- Gesänge  des  Volkes  (dem  Hymnus  an  die  in 
der  Reformation  dem  deutschen  Volke  aufgehende  Morgen- 
röthe)  hat  der  Meister  eins  der  weihevollsten  Tonwerke 
geschaffen,  das  je  seiner  Feder  entflossen  ist!  Es  be¬ 
ginnt  mit  dem  Wahnmotive  in  fugirter  Form,  von  den 
Celli  in  G-moll  intonirt,  und  unter  Hinzutritt  der 
Bratschen,  dann  der  Geigen,  im  Streichquartette  zu  Ende 
geführt;  darauf  ertönt  in  den  Hörnern  und  Fagotten, 
zeitweilig  durch  Posaunen  und  Tuba  verstärkt,  der  erste 
Theil  des  Liedes  „Wach  auf“  im  feierlich  frommen  G-dur: 
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Die  Violoncelle  bilden  dann  in  syncopirt  absteigendem 
Tonleiterlaufe  einen  innig  bewegten  Uebergang  in  das 
Schusterlied  (53),  dessen  Motiv  c  ganz  zart  in  den 
Geigen  einsetzt.  Nach  einer  ähnlich  ausdrucksvollen 
Passage  der  Celli  wiederholen  die  Geigen  ihr  Motiv 
um  eine  Quarte  höher  und  lassen  dessen  Fortsetzung 
(bei  d)  folgen,  welche  von  Flöten  und  Clarinetten  repetirt 
wird.  Die  zweite  Hälfte  von  d  wird  nun,  rhythmisch 
ein  wenig  verändert,  von  Geigen  und  Bratschen,  in  Kanon¬ 
form  ganz  leise*)  weiter  geführt: 
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*)  Der  Verfasser  erinnert  sich  aus  der  Münchener  General« 
probe  im  Jahre  1868,  dass  der  Meister  diese  Stelle  so  zart  als 
möglich  und  ohne  hervorstechende  Vortragsnüancen  gleich- 
mässig  ausgeführt  haben  wollte;  letzteres  wird  von  den  Herren 
Kapellmeistern  nicht  überall  beachtet  1 
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bis  die  Bläser  mit  dem  zweiten  Theile  des  feierlichen 
Weckgesanges  (60  b)  beginnen  und  ihn  in  dem  Augen¬ 
blicke  beschlossen,  wo  der  Streicherchor,  in  Verbindung 
mit  Holzbläsern  und  Posaunen,  das  Wahnmotiv  kräftig 
im  kleinen  Septimenaccorde  (daher  mit  dem  Ausdrucke 
eines  edlen  Schmerzes)  intonirt,  und  dasselbe  dann  dimi¬ 
nuendo,  in  Engführung  fugirt,  mit  wunderbar  innigem 
Ausdrucke  —  unter  Benutzung  auch  von  53  b  —  zum  * 
Schlüsse  führt. 

Sehr  hübsch  spricht  sich,  in  einer  1873  erschienenen 

Studie,  Dr.  Julius  S  tinde  über  diese  weihevolle  Introduc- 
.  7  #  #  * 
tion  aus;  ich  mag  es  mir  nicht  versagen,  seine  Worte 

hier  mitzutheilen: 

„Das  Vorspiel  zum  dritten  Aufzuge  führt  uns  in  das 
Innere  Sachsen’s  ein,  in  sein  poetisches  Denken  und  Thun 
—  in  die  Gedankenwerkstätte  des  Dichters.  Ueberall  in 
Stadt-  und  Weltchronik  hat  Hans  Sachs  den  Wahn  ge¬ 
funden  —  die  kleinen  und  grossen  Begierden  der 
Menschen,  die  das  Elend  schaffen ;  —  aber  seine  besonnene 
Trauer  über  diess  Elend  erhebt  sich  zu  dem  lichten 
Hoffnungsgedanken:  „Wach7  auf,  es  nahet  gen  den  Tag!“ 
und  mit  einem  kräftigen  Aecord  schwingt  sich  der  Dichter 
hoch  empor  und  lässt  die  Andacht  seiner  Seele  in  den 
Strophen  des  wunderbaren  Chorals  ausströmen.  Der 
Dichter  ist  aber  Philosoph  —  Hans  Sachs  war  ein  starker 
Philosoph  —  und  er  fragt  sich:  „wie  kommst  du  arm’ 
einfältig’  Mann  dazu,  dass  die  Gedanken  dich  hinweg¬ 
tragen  über  alles  Leid  und  Weh’  der  Erde?“  —  Der 
Choral  des  Vorspiels  —  die  Dichtung  Hans  Sachsens  - — 
geht  über  auf  die  musikalischen  Gedanken,  welche  die 
Worte  seines  Liedes  (im  2.  Aufzuge)  interpretiren : 

(Gäb’  nicht  ein  Engel  Trost, 

Der  gleiches  Werk  erlöst’,)  x 

Und  rief  mich  oft  ins  Paradies 


Doch  wenn  mich  der  im  Himmel  hält 
Dann  liegt  zu  Füssen  mir  die  Welt!  — 
und  somit  zeigt  das  Vorspiel  die  von  Erdenlast  befreite 
Seele  des  Dichters  und  lässt  selbst  den  prosaischen 
Menschen  ahnen,  dass  es  Edleres,  Schöneres  giebt,  als 
die  vermeintlichen  Schätze,  welche  der  Staub  erzeugt.“  — 


Wenn  mit  den  letzten  Takten  des  Vorspiels  sich 
<der  Vorhang  hebt,  sehen  wir  Sachs  in  seiner  Werkstatt 
im  Lehnstuhl  sitzen  und  in  einem  grossen  Folianten 
lesen.  David  tritt  zur  Ladenthür  herein,  und  deshalb 
endet  das  Vorspiel  genau  mit  dem  Einsätze  des  Lehr¬ 
bubenmotivs  (14),  welches  sich  in  voller  Breite  ent¬ 
wickelt,  während  David,  scheinbar  von  Sachs  nicht  be¬ 
merkt,  den  von  Magdalenen  erhaltenen  Korb  mit  Blumen, 
Bändern  und  Esswaaren  zum  Theil  am  Tische  auskramt. 
Als  Sachs  eines  der  grossen  Blätter  mit  Geräusch  um¬ 
wendet,  erschrickt  David  und  verbirgt  die  Esswaaren; 
im  Orchester  folgt  hier  auf  den  Dominantaccord  von 
O  der  Secundaccord  auf  ces,  in  welches  die  Bässe  mit 
geräuschvollem  Laufe  stürzen,  um  nun  das  Wahnmotiv 
rauh,  aber  diminuendo  zu  intoniren,  welches  während  der 
angstvollen  Worte  David’s  an  Sachs  zart  und  scherzhaft 
vom  Lehrbubenmotive  umspielt  wird.  Dabei  ist  eine 
Zärtlichkeitswendung  dieses  Motives  in  der  Hoboe  be- 
merkenswerth,  wenn  David  seine  geliebte  Lene  rühmt: 


Wenn  er  des  Tumultes  vom  gestrigen  Abend  gedenkt, 
erscheint  die  herbe  Beckmesserphrase  vom  übermässigen 
Dreiklang  und  Dominantaccord  mit  Vorhalt  der  Terz 
(51),  auf  welch  letzterem  Zusammenklange  das  Lauten¬ 
motiv  (50)  ertönt;  ihm  folgt  das  Prügelmotiv  (59)  bei 
den  Worten  „da  hieb  ich  ihm  den  Buckel  voll“  —  und 
nun  kehrt  die  muntere  Weise  des  Lehrbubenmotivs  wieder, 
dem  sich  das  Wahnmotiv  anschliesst:  wenn  Sachs  den 
Folianten  zuschlägt  und,  mit  freundlichem  Blicke  auf 
David,  zu  reden  beginnt.  Das  Lehrbubenmotiv  tönt  hier 
zart  und  lieblich  in  Clarinetten  und  Hörnern,  und  dieser 
Effect  steigert  sich  durch  den  Hinzutritt  des  Evamotives 
(46  a),  welches  bald  von  der  Hoboe,  bald  vom  Fagott, 
endlich  auch  von  den  Geigen  aufgenommen  wird. 

David  soll  sein  „Sprüchlein“  singen  und  vergreift 
sich  in  der  Melodie,  indem  er  die  des  Beckmesserständchens 


wählt  (58a).  Auf  Sachsens  Mahnung  sammelt  er  sich: 
während  im  Orchester  das  Prügelmotiv  (in  den  Holz¬ 
bläsern)  anhebt  und  mit  dem  Dominantaccorde  abbricht. 
Nun  beginnt  er  noch  einmal  und  singt  das  reizend  im 
Volkstone  componirte  Lied :  „Am  Jordan  Sanct  Johannes, 
stand“  : 


dessen  zweite  Zeile  der  ersten  des  Chorals  vom  ersten 
Aufzuge  (10)  nachgebildet  ist,  in  welchem  bekanntlich 
ebenfalls  der  Täufer  verherrlicht  wird.  In  der  Begleitung 
des  Liedes  tauchen  zum  Theil  die  Motive  der  Kunst¬ 
vereinigung  (4)  und  der  Liebeserklärung  (7  c)  auf.  Wenn 
David  das  Lied  beendigt  hat,  erkennt  er,  dass  heut 
Sachsens  Namenstag  sei  und  bietet  dem  Meister  Blumen 
und  Bänder,  ja  selbst  die  Wurst,  in  kindlicher  Fröhlich¬ 
keit  an ;  dabei  hüpft  im  Orchester  das  Lehrbubenmotiv 
munter  herbei.  Doch  nun  zeigt  Sachs  dem  Knaben  sein 
ganzes  Wohlwollen,  indem  das  schöne  Evamotiv  (46c)r 
von  Horn  und  Clarinette  vorgetragen,  seine  liebevollen 
Worte  begleitet.  Bei  der  Erklärung:  „sollst  mein  statt¬ 
licher  Herold  sein“  —  ertönt  der  Meistersingermarsch  in 
den  Bläsern,  und  es  entwickelt  sich  aus  ihm  (speziell  aus 
Takt  2  von  3  a  und  Takt  2  aus  3  b)  eine  besonders  lieb¬ 
liche  Melodie,  wenn  David  fragt:  „sollt’  ich  nicht  lieber 
Brautführer  sein?“ 
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Wie  einfach  ergiebt  sich  diese  Melodie  aus  dem  Grund¬ 
thema,  und  wie  schon  entspricht  ihr  Ausdruck  der  Stimmung 
des  traulichen  Gesprächs  zwischen  David  und  seinem 
gütigen  Meister!  —  David  gedenkt  noch  Beckmessers 
als  eines  Rivalen,  den  Sachs  doch  „niedersänge“ :  da 
findet  sich  einen  Augenblick  das  Prügelmotiv  ein,  wird 
jedoch  bald  vom  heiteren  Lehrbubenmotive  verdrängt, 
unter  dessen  Klängen  David  in  glücklichster  Stimmung 
in  die  Kammer  abgeht. 

Sachs  lehnt  sich  sinnend  auf  den  Folianten,  den  er 
noch  immer  auf  dem  Schoosse  hält;  das  Wahnmotiv  er¬ 
tönt  zuerst  in  den  Bässen,  dann  in  der  Bassposaune, 
sehr  zart  geblasen,  und  hier  beginnt  Sachs  den  tief¬ 
sinnigen  Monolog*):  „Wahn!  überall  Wahn!“  —  Zum 
Wahnmotive  gesellt  sich  bald  auch  das  Lenzmotiv,  an¬ 
deutend,  dass  namentlich  das  Kunstschaffen  ohne  den 
echten  Wahn  nicht  Gedeihen  findet.  Wenn  Sachs 
seiner  Vaterstadt  Nürnberg  erwähnt,  so  erklingt  das 
Nürnberg  -  Motiv  (43  a)  feierlich  auseinandergebreitet, 
und  desshalb  auch  von  breitgedehnter  Gegenmelodie 
(43b)  in  den  Celli  und  Fagotten,  dann  in  Clarinetten, 
Hoboe  und  Hörnern,  begleitet.  Erst  wenn  Sachs  nach 
diesem  Theil  der  Rede  begeisterungsvoll  vor  sich  hin¬ 
blickt,  wiederholt  das  Orchester  die  so  verbundenen  Motive 
in  engerer  Führung:  wie  im  Beispiel  (bei  b).  Je  mehr 
sich  Sachsens  Rede  dem  Tumulte  des  gestrigen  Abends 
nähert,  um  so  heftiger  drängt  sich  das  Nürnbergmotiv 
rhythmisch  und  modulatorisch  zusammen;  es  wendet  sich 
von  F-dur  nach  D-moll,  wo  es  über  dem  Orgelpunkte 
der  Dominante  immer  lebhafter  und  leidenschaftlicher 
tobt  und  endlich  in  die  tumultuarische  Einleitung  der 
Prügelfuge  übergeht,  deren  Thema  in  chromatischem 
Aufschritt  sich  stürmisch  in  den  verminderten  Septimen- 


*)  Es  ist,  namentlich  in  Bezug  auf  den  Schluss  dieses  Mono- 
loges,  interessant  eine  Parallele  zu  ziehen  mit  Luthers  Ausspruch 
über  sein  Wirken:  „Gott  hat  mich  hineingeführt  wie  einen  Gaul, 
dem  die  Augen  geblendet  sind.  Selten  wird  ein  gutes  Werk  mit 
Weisheit  oder  Vorsichtigkeit  unternommen;  es  muss  Alles  in 
Unwissenheit  geschehen.“  —  Ist  das  nicht  der  Wahn,  ohne 
den  grosse  Dinge  selten  gelingen? 
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accord  auf  dis  stürzt,  wo  es  gerade  vor  Sachsens  Aus¬ 
ruf:  „Gott  weiss  wie  das  geschah?“  abbricht.  Nach  einer 
längeren  Pause  setzt  nun  ganz  zart,  von  Geigen  und 
Harfe  vorgetragen,  das  schöne  Sommernachtmotiv  (48  a) 
ein;  im  vierten  Takte  bringt  die  Clarinette  das  Motiv 
des  Beckmesserständchens  hinzu:  „Ein  Kobold  half  wohl 
da,  ein  Glühwurm  fand  sein  Weibchen  nicht.“  Das 
Prügelmotiv  ertönt  dann  leise  in  den  Clarinetten  über  dem 
bekannten  Contrapunkt  der  Staccatogeigen;  es  wendet 
sich  von  H-dur  nach  As-dur,  wo  die  Harfe  das  Haupt¬ 
thema,  gegenüber  Hoboe  und  Clarinette,  übernimmt;  beim 
Worte:  „der  Flieder  war’s“  —  macht  die  Harmonie  einen 
kühnen  Sprung  (auch  unter  verändertem  Takte)  nach 
E-dur,  in  dessen  Quartsextaccorde  nun  die  Flöte  das 
Thema,  erst  von  Geigen,  dann  von  Hoboe  und  Clarinette 
begleitet,  weiterführt  und  es,  immer  leiser  und  langsamer 
werdend,  in  die  Dominante  von  C-dur  einlenken  lässt. 
In  dieser  Tonart  erscheint  nun,  kräftig  instrumentirt,  das 
Johannisfestmotiv  (zu  den  Worten:  „nun  aber  kam 
Johannistag!“)  und  entwickelt  sich  breit  und  behaglich 
im  Verein  mit  dem  lyrischen  und  dem  Nürnbergmotive. 
Es  ist  klar,  dass  die  Vereinigung  dieser  Motive  auf  das 
von  Sachs  erhoffte  Gelingen  des  endlichen  Sieges  von 
Kunst  und  Liebe,  in  ihrer  Verbindung  auf  Nürnbergs 
Boden,  hinweist.  Dieser  C-dursatz  endet  im  grossen 
Nonenaccorde,  auf  welchen  die  Hörner  und  Holzbläser 
den  Terzquartdominantaccord  von  Es  folgen  lassen,  über 
dem  sich  die  Harfe  in  breiten  Arpeggien  bewegt.  In 
demselben  Augenblicke  tritt  Walther  unter  der  Kammer- 
thüre  ein  (Scene  II). 

Sachs  begrüsst  den  Ritter  freundlich,  und  zugleich 
erfassen  die  Violoncelle  das  schöne  Freundschaftsmotiv 
(37  b),  welches  dem  nun  folgenden  Z wiegesange  das 
Hauptgepräge  giebt,  indem  es,  in  höchst  interessanter 
symphonischer  Verarbeitung,  sehr  mannigfaltig  modulirt 
wird  und  nur  einigemal  mit  dem  lyrischen  Motive  alter- 
nirt.  Doch  muss  noch  einer  fremdartigen  Accordfolge 
Erwähnung  geschehen,  bei  Walthers  Ausspruche:  „ich 
hatte  einen  wunderschönen  Traum“.  Traumhaft  seltsam 
weicht  der  Terzquarten-  (Dominant-)  Accord  von  C  in 
den  E-dur-Dreiklang  und  dieser  in  den  As-dur-(Sext-) 
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Accord  aus,  der  endlich  den  grossen  Dreiklang  von  Es 
herbeiführt: 


65.  a) 


das  Motiv  wird  sich  noch  mehreremal  zeigen,  sobald  im 
Drama  der  Traum  des  Ritters  berührt  wird.  Wenn  Walther 
scherzend  erwähnt,  dass  er  seit  vergangener  Nacht  die 
Weisen  für  „liebseligen  Ehestand“  nun  auch  kenne,  und 
Sachs  lachend  erwidert:  „Ja,  ja!  den  Takt  dazu  hörtet 
Ihr  auch!“  —  tritt  das-  erste  Motiv  des  Beckmesser¬ 
ständchens  in  der  Clarinette  hervor  (58  a),  verbunden 
mit  der  kurzen  Figur  7  c  aus  dem  Liebeserklärungsmotive, 
welche  in  reizender  Stimmführung  mit  Gegenbewegung: 
vom  Streichquartett  und  den  Fagotten  (unter  leichten 
Streiflichtern  in  Flöte  und  Hoboe)  ausgeführt  wird: 


Sachs  fordert  den  Ritter  nun  auf,  alle  gestrigen  üblen 
Erfahrungen  zu  vergessen  und  zu  einem  Meisterliede 
Muth  zu  fassen.  Walther  fragt:  „wie  fass7  ich  den  Unter¬ 
schied  von  einem  schönen  Lied  und  Meisterlied?“  — 
dabei  ertönt  das  lyrische  Motiv  mit  der  Erweiterung  von 
Beispiel  19,  dem  Motive  der  Singkunst*,  —  und  Sachs 
belehrt  ihn  nun,  dass  Meister  nur  Diejenigen  zu  nennen 
sind,  welche  nicht  nur  im  Lenz  der  jungen  Liebe,  sondern 
auch  unter  dem  Drange  des  späteren  schicksalsvollen 
Lebens  den  poetischen  Sinn  in  ihren  Herzen  bewahren, 
und  dass  dazu  die  Meisterregeln  treulich  dienen.  Diese 
Rede  führt  ein  neues  Motiv  herauf,  welches  sich  aus  dem 
lyrischen  Motive  in  der  Beugung  von  28  a  Takt  1  und  2, 
mit  Weglassung  der  ersten  drei  Noten  und  einer  Variante 
des  dritten  Taktes  gebildet  hat: 
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Man  erkennt,  wie  dieses  Motiv  völlig  Wagner’s  Eigen¬ 
thum  ist,  gleichviel  ob  ein  Anderer  vor  ihm  ein  ähnliches 
fand:  es  erblühte  von  selbst  aus  dem  schönen  Lebens¬ 
keime  des  Waltherliedes,  und  eben  die  weitere  Ent¬ 
wickelung  daraus  verschönt  es  auch.  Wie  vorher  das 
Freundschaftsmotiv,  so  bildet  dieses  Künstle rmotiv  die 
Grundlage  zu  dem  folgenden,  im  Orchester  symphonisch 
schön  verarbeiteten  Satze,  welchen  nur  zeitweilig  das 
Lenz-,  das  Meistersinger-  und  Freundschaftsmotiv  unter¬ 
brechen;  am  Schlüsse  des  Satzes  (wenn  Sachs  bereits  zu 
Papier  und  Feder  greift,  um  Walthers  Versuch  aufzu¬ 
schreiben)  verbindet  sich  sogar  das  Künstler-  und  das 
Freundschaftsthema  zu  engster  Umschlingung,  gleichsam 
den  Sieg  von  Sachsens  Ueberredungskunst  feiernd.  Das 
lyrische  und  das  Motiv  der  Liebeserklärung  (Preislied) 
bilden  den  Uebergang  zu  Walthers  Frage:  „wie  fangr 
ich  nach  der  Regel  an?“  Sachs  antwortet:  „ihr  stellt  sie 
selbst  und  folgt  ihr  dann“  —  während  Holzbläser,  Hörner 
und  Harfe  das  Traummotiv  (65)  zart  und  duftig  intoniren 
wenige  kurze  Accorde  leiten  nach  C-dur  über,  worin  nun 
des  Preisliedes  (7)  erster  Stollen  von  Walther  gesungen 
und  vom  Streichorchester  begleitet  wird.  Nach  einem 
kurzen,  recitativischen  Gesänge  folgt  sofort  der  zweite  1 
Stollen,  in  Begleitung  der  Holzbläser  und  Hörner,  welcher 
in  der  Dominante  schliesst.  Im  folgenden  Recitative,  wo 
Sachs  den  Abgesang  in  Parallele  stellt  mit  einer  gut  ge¬ 
schlossenen  Ehe,  zeigt  sich  das  kurze  Anfangsglied  des 
Evamotives.  Den  Abgesang  leitet  das  lyrische  Motiv,, 
in  Kanonform  von  Clarinette  und  Hoboe  intonirt,  ein;, 
er  selbst  wird  vom  Streicherchor,  Holzbläsern  und  Hörnern 
reicher  begleitet  und  schliesst  mit  dem  feierlich  in 
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Hörnern  und  Fagotten  ertönenden  Wahnmotive:  Hans 
Sachsens  freudige  Rührung  bezeichnend.  Bei  Sachsens 
Ausspruch:  „nur  ist’s  nicht  leicht  zu  behalten,  und  das 
ärgert  unsere  Alten“  —  ertönt  in  der  Hoboe  schelmisch 
der  erste  Takt  von  Beispiel  55  zweimal  hintereinander: 
es  zeigt  den  Schalk  im  Meister  Sachs!  Der  zweite  Bar, 
den  der  Junker  in  gleicher  Melodie  ohne  Unterbrechung 
zu  Ende  führt,  wird  im  Orchester  namentlich  durch  Zu¬ 
tritt  der  Harfe  reicher  instrumentirt ;  auch  er  endet  mit 
dem  Wahnmotive,  dem  sich  das  lyrische  und  das  Traum¬ 
motiv  anschliessen:  da  Sachs  Walthern  auffordert,  noch 
einen  dritten  Bar  „zu  des  Traumes  Deutung“  zu 
dichten.  Walther  jedoch  will  nun  nicht  Worte  mehr: 
eine  lebhafte  Geigenpassage  (Leidenschaftsmotiv  8  a) 
drängt  zu  dem  Dominantaccorde  von  D  mit  dem  Aus¬ 
drucke  eines  festen  Entschlusses,  und  das  Freundschafts¬ 
motiv  leitet  darauf  die  Worte  Sachsens:  „dann  That  und 
Wort  am  rechten  Ort“  in  charakteristisch  resoluter 
Fassung  ein.  Während  Sachs  Walthern  mahnt,  die 
Weise  und  das  Traumbild  wohl  zu  behalten,  vereinigen 
sich  das  Nürnberg-,  Freundschafts-  und  Liebeserklärungs¬ 
motiv,  um  die  immer  mehr  wachsende  Feststimmung  zu 
illustriren.  Wenn  Ersterer  vom  Knecht  des  Ritters  er¬ 
zählt,  der  dessen  Reisegepäck  brachte,  und  „welchem 
wohl  ein  Täubchen  seines  Junkers  Nest  zeigte“  —  so 
verbinden  sich  Liebes-,  Ritter-  und  Evamotiv  (46  a),  das 
Rittermotiv  mit  der  heiteren  Beugung  von  27  c,  welche 
dem  Evamotive  so  nahe  verwandt  erscheint.  Auch  das 
Traummotiv  erscheint  noch  einmal  am  rechten  Ort;  dann 

*  aber  verbreitet  das  Nürnbergmotiv  in  prächtiger  Instru¬ 
mentalausstattung  (dazu  die  feierlichen  Tonleitergänge 
der  Geigen)  die  freudigste  Festeserwartung  und  dämpft 

*  sich  beim  Abgänge  der  Freunde,  im  Bunde  mit  dem 
Liebesmotive  (Preislied),  über  dem  Orgelpunkte  der 
Tonica  (Es)  bis  zum  pianissimo  ab,  wo  über  dem  ver¬ 
minderten  Septimenaccorde  auf  dieser  Tonica  das  Motiv 
des  Beckmesserständchens  in  der  tiefen  Clarinette  ertönt, 
das  uns  auf  des  Stadtschreibers  Erscheinen  vorbereitet. 
Ueber  dem  Orgelpunkte  Es  bildet  sich  danach  der  Sext- 
accord  auf  der  erniedrigten  Secunde  mit  Wiederholung 
des  genannten  Motivs,  und  endlich  der  verminderte 


Septimenaccord  auf  der  siebenten  Stufe,  zu  dem  in  Fagott 
und  Clarinette,  erst  abwechselnd,  dann  im  Verein  mit 
Hoboe  und  Geigen,  das  Prügelmotiv  erklingt,  welches  in 
beschleunigtem  Tempo  über  demselben  Orgelpunkte  immer 
höher  hinaufsteigt  und  bei  Beckmessers  Eintritt  endlich 
kreischend  im  Dominantaccorde  von  A  abbricht.  Ihm 
folgt,  mit  schrummendem  Forteeinsatz  in  den  Violoncellen,. 
das  Wahnmotiv,  und  danach  zweimal  das  Missgunstmotiv 
(30  a)  in  den  Holzbläsern,  mit  ähnlich  sforzato  abbrechendem 
Schrummaccorde,  der  den  aufzuckenden  Schmerz  in  des 
Stadtschreibers  zerschlagenen  Gliedern  bezeichnet.  Unter 
Verwendung  des  Schuster-,  des  Lauten-  und  Ständchen- 
motivs  malt  hier  das  Orchester  mit  köstlichem  Humor 
die  Pein  verdriesslicher  Erinnerungen,  welche  sich  in 
den  Mienen  und  Gesten  des  Darstellers  der  genannten 
Rolle  äussern  sollen.  Der  tolle  Spuk  von  gestern  Nacht 
geht  noch  einmal  im  Tonbilde  an  uns  vorüber  und 
steigert  sich  zu  heftig  leidenschaftlichem  Ausdrucke :  wo 
das  Prügelmotiv  über  dem  Orgelpunkte  E  fast  mit  vollem 
Orchester  chromatisch  hinaufstürmt  und  die  Trompete 
dasselbe  über  der  Terzquartenlage  des  kleinen  Septimen- 
accordesaufg  herausschmettert:  damit  plötzlich  abbrechend. 
Dieser  Schmerz-  und  Wuthausdruck  erhält  nach  einer 
Pause  noch  ein  Echo  durch  die  Hörner,  jedoch  in  tieferer 
Lage  und  über  dem,  um  einen  Halbton  erhöhten,  ver¬ 
minderten  Septimenaccorde  mit  gleichem  Pausenhalte- 
und  dann  tritt  zur  Bezeichnung  von  Beckmessers  Ver¬ 
zweiflung,  im  kleinen  Nonenaccorde  von  B,  das  Missgunst¬ 
motiv  leise  hervor. 

Diese  Stelle  im  Orchestersatze  ist  häutig  wegen  an¬ 
geblich  greller  Disharmonie  angegriffen  worden ;  für  ein  in 
Äccordverbindungen  geübtes  Ohr  dagegen  lösen  sich  die 
Dissonanzen  mit  Leichtigkeit  auf,  sobald  die  durch  Pausen 
getrennten  Harmonien  mit  einander  in  nähere  Beziehung 
gebracht  werden.  Des  leitenden  Dirigenten  Sache  ist 
es,  die  dissonirenden  Stellen  nicht  durch  besonders  grellen 
Vortrag  zu  verderben. 

Das  Missgunstmotiv  tritt  sehr  matt  in  den  Geigen,, 
dann  in  den  Flöten  auf  und  schleppt  sich  in  Clarinetten 
und  Horn  auf  äusserst  grämlich  klingende  Weise  weiter,, 
bis  es  von  der  Melodie  des  Ständchen-Abgesanges  (58c) 
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und  dem  Rittermotive  (27  a)  in  dem  Momente  abgelöst 
wird,  wo  der  Stadtschreiber  seines  Nebenbuhlers  gedenkt. 
Seine  Eifersucht  wird  drastisch  durch  die  unruhige 
Modulation  beider  verbundenen  Motive  illustrirt,  und  in 
dem  Augenblicke,  wo  er  die  Verhöhnung  der  Weiber 
und  Buben  auf  der  Gasse  zu  vernehmen  glaubt,  ertönt 
das  Prügelmotiv  in  den  Holzbläsern  spitz  und  zänkisch 
zur  Quintsextlage  des  kleinen  Septimenaccordes  und 
steigt  chromatisch  zum  verminderten  Septimenaccorde 
von  g  hinunter,  wo  es  plötzlich  abbricht  und  Beckmesser 
sich  verstört  dem  Werktische  zuwendet.  Hier  greift  das 
Wahnmotiv  wieder  ein,  vom  D-Horn  intonirt,  Clarinette 
und  Geige  wechseln  mit  den  Ständchenmotiven  58  a  und 
c  ab,  indem  sich  die  Quintsextlage  des  kleinen  Septimen¬ 
accordes  in  den  Hauptseptimenaccord  desselben  Grund¬ 
tones  auflöst.  Wenn  der  Stadtschreiber  das  von  Sachs 
geschriebene  Gedicht  erkennt,  löst  sich  jener  kleine 
Septimenaccord  auf  a  ordnungsgemäss  nach  B-dur  auf, 
worin  nun  das  Liebeslied  von  gedämpften  Geigen  zart 
ertönt.  Gleich  darauf  geht  dieses  in  das  Verwirrungs¬ 
thema  (aus  7c)  über:  denn  Beckmessern  wirbelt’s  im 
Kopfe  und  er  bricht  wüthend  in  den  Ruf  aus:  „ein 
Werbelied  von  Sachs,  jetzt  wird  mir  Alles  klar!“ 

Sachs  tritt  nun  herein  und  Beckmesser  steckt  das 
Schriftstück  eilig  in  die  Tasche,  während  im  Orchester, 
nach  einem  Ansatz  des  Missgunstmotives,  der  hinkende, 
auf  den  Stadtschreiber  deutende  Gang  des  Nürnberg- 
motives  erklingt  (43  a)  und  in  das  Schusterraotiv  leitet, 
welches  mit  dem  Missgunst-  und  einer  scherzhaften  Um- 
*  bildung  des  Prügelmotives : 


abwechselt.  Letzteres  tritt  bei  Sachs’  Erwähnung  des 
Polterabendspukes  auch  in  ursprünglicher  Fassung  hervor; 
doch  nun  folgt  Beckmessers  Wuthausbruch  gegen  „den 
Schuster  voll  von  Ränken“,  welchen  das  polternde  Motiv 
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aus  Beispiel  44  begleitet.  Bei  den  Worten:  „Die  ich 
mir  auserkoren,  die  ganz  für  mich  geboren  zu  aller 
Wittwer  Schmach  etc.“  —  tritt  das  Eifersuchtsmotiv  des 
Stadtschreibers : 


69. 
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zum  ersten  Mal  auf.  Es  ist  aus  dem  letzten  Takte  von 
Beispiel  53  c  (dem  Schusterliede  angehörig)  gebildet  und 
verbindet  sich  einige  Mal  mit  dem  neckischen  Motive  55 
(hier  in  */4  Takt  gedrängt);  dann  aber  wechselt  es  in 
munterem  Spiele  ab  mit  Missgunst-,  Schuster-  und  Prügel¬ 
motiv,  einmal  sogar  mit  dem  ersten  Thema  des  Schuster¬ 
liedes.  Der  symphonische  Antheil  des  Orchesters  ist  hier 
durch  glänzenden  Humor,  hervorragend;  doch  kommt 
die  scherzhafte  Stimmung  auch  in  den  Singstimmen  durch 
charakteristische,  dem  Wortinhalte  angepasste  Führung 
der  dramatischen  Melodie  zur  Geltung. 

Wenn  Sachs  erklärt,  dass  die  Werbung  um  Eva 
ihm  fern  läge,  beruhigt  sich  auch  der  Tonsatz  allmählig, 
und  fast  unmerklich  geht  das  Eifersuchtsmotiv  (69)  in 
die  Umbildung  des  Meistersingermarsches  über,  welche 
bei  Beispiel  64,  als  Begleitung  des  Gedankens:  dass  Sachs 
noch  einmal  freien  müsse  —  erwähnt  wurde.  Beckmesser 
traut  nicht  der  Betheuerung  des  dichterischen  Schusters, 
und  greift  zum  Liede  in  der  Tasche  (dazu  ertönt  stockend 
das  Missgunstmotiv),  während  Sachs  das  Gedicht  auf  dem 
Tische  vergeblich  sucht  (dann  ertönt  das  Liebeslied 
ebenfalls  kurz  abgebrochen).  Mit  der  äusserst  komisch 
wirkenden  Gesprächsstelle  bei  Sachsens  Frage:  „ja,  war 
es  das?“  —  nähert  sich  im  Orchester  leicht  und  schelmisch  , 
der  erste  Ansatz  desFreundschaftsmotives(37),  aus  welchem 
sich  mehr  und  mehr  eine  neue  Melodie  von  neckischem 
Liebreiz  entwickelt: 
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Sie  bezeichnet  den  in  Sachs  aufkeimenden,  schalkhaften 
Gedanken,  dem  Stadtschreiber  das  gefundene  Gedicht 
Walthers  zum  Geschenk  zu  machen,  damit  er  daran 
seine  Singkunst  auf  die  Probe  stelle.  Beckmesser,  der 
nun  Hans  Sachs  als  Rivalen  beim  Singerkampfe  fürchtet, 
schwankt  noch  in  dem  Entschlüsse ,  in  die  ihm  ge¬ 
stellte  Falle  zu  schlüpfen,  und  sein  Zögern  wird  treffend 
durch  die  scharf  dissonirenden  Accorde  des  Missgunst- 
motives  bezeichnet.  Doch  singt  er:  „ein  Lied  von  Sachs, 
das  will  was  bedeuten“ ;  er  hält  also  Sachs  für  den 
Dichter  desselben  und  seine  Zweifel  schwinden  mehr 
und  mehr.  Beckmesser’s  Gesang  wird,  seiner  eitlen  Hoff¬ 
nung  entsprechend,  immer  übermüthiger ;  so  bewegt  sich 
z.  B.  bei  den  Worten:  „da  seid  ihr  nun  wieder  zu  be¬ 
scheiden“  die  Melodie  drollig  hüpfend  im  9/s  Takt: 


lenkt  aber  bald  darauf  in  den  6/s  Takt  ein,  der  das 
schalkhafte  Motiv  (70)  mit  dem  Missgunst-  und  dem 
Ständchenthema  (58  b)  in  engste  Berührung  bringt.  Als 
charakteristischer  Zug  ist  noch  zu  erwähnen,  wie  die 
Flöten  im  Orchester  den  Pfiff  markiren,  den  der  Dar¬ 
steller  der  Rolle  nach  den  Worten  „ein  Lied  von  Sachs“ 
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gleichsam  bewundernd  ausführen  soll.  Bald  wiederholt 
sich  die  Melodie  des  9/s  Taktes,  geht  aber  eben  so  schnell 
in  eine  dem  Blumenkranzmotive  ähnelnde  Stelle  in 
3/ 8  Takt  über,  welche  am  Schlüsse  der  Scene  (Kl.  A. 
S.  292)  noch  einmal  wiederholt  wird  und  dann  wirklich 
das  genannte  Motiv  im  Gefolge  hat. 

Es  folgt  nun  eine  weitere,  durchweg  interessante  und 
eigen thümliche  Verwebung  der  angedeuteten  Motive,  bis 
Beckmesser  mit  den  Worten:  „was  will  ich  mehr?  ich 
bin  geborgen !“  —  diejenige  Melodie  (hier  in  kurz- 
athmigem  3/s  Takt)  repetirt,  welche  er  im  ersten  Aufzuge, 
beim  Schelten  auf  den  säumigen  Schuster,  anwandte  (38  a). 
Der  muntere  3/s  Takt  wird  nun  im  Wechsel  mit  dem 
gleichartigen  2U  Takt  beibehalten,  und  das  Ständchen¬ 
motiv,  die  Verwirrungsfigur,  Prügel-  und  Kränzleinmotiv 
tummeln  sich  in  buntem  Gewirre,  welches  durch  den  häu¬ 
figen  Wechsel  beider  Taktarten  ganz  besonders  drastisch 
wirkt.  Dabei  zeigt  sich  in  Beckmessers  Gesänge:  „kauf 
eure  Werke  gleich,  mache  zum  Merker  euch“  —  wieder 
eine  reizende  Melodie,  welche  die  Glückseligkeit  des  armen 
Tropfs,  prächtig  wiederspiegelt: 


Nach  Beckmessers  Abgänge  tritt  wieder  der  ruhige 
3/4  Takt  ein,  in  welchem  sich  die  Verwirrungsfigur  mit 
dem  Schustermotive  verbindet  und  in  wundervoller  Mo¬ 
dulation  von  D-dur  nach  As-dur  hinüberleitet.  Sehr 
hübsch  ist  auch  die  Melodie  bei  Sachsens  Worten:  „so 
ganz  boshaft  doch  Keinen  ich  fand:  er  hält’s  auf  die 
Länge  nicht  aus“ : 
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Sollte  man  aber  glauben:  dass  das  wilde  Schustermotiv 
dazu  eine  so  anmuthige  Begleitungstigur  bilden  könne, 
wie  es  hier  geschieht?  Dasselbe  bekommt  gradezu  etwas 
Anheimelndes  und  giebt  der  Schusterwerkstatt  damit  einen 
anmuthigen  Hauch.  Das  Missgunstmotiv  deutet  auf  die 
„schwache  Stunde,  die  für  Jeden  kommt“  ;  aber  danach 
erscheint,  über  dem  Orgelpunkte  der  Dominante,  das 
Nürnbergmotiv  (43  a),  mit  dem  lyrischen  und  Johannis- 
r  festmotive,  ja  auch  mit  dem  Liebesmotive  (7  a)  verbunden. 
Wenn  Sachs  die  eben  eintretende  Eva  erblickt,  modulirt 
das  Orchester  vom  grossen  Nonenaccorde  von  F-dur  zum 
*  Dominantaccorde  von  As,  in  welchem  nun,  unter  harfen¬ 
artiger  Begleitung  der  Geigen,  das  Evamotiv  (46  e)  mit 
der  Weiterführung  von  46 f  einsetzt.  Dieses  geht, aber 
besänftigend  in  eine  neue  Umbildung  des  Evamotives 
über,  welche  ganz  treffend  die  Schamhaftigkeit  der  Jung¬ 
frau  bezeichnet,  in  welcher  sie  Sachs  kaum  zu  gestehen 
wagt,  was  eigentlich  ihr  Herz  bedrückt: 


In  den  Holzbläsern  tritt  dieses  Motiv  zuerst  zart  und 
schüchtern  hervor;  später,  wenn  Eva  ihren  Fuss  auf  den 
Schusterschemel  setzt,  verbindet  sich  mit  ihm  das  Schuster¬ 
motiv.  Bei  Walthers  Erscheinen  aber  nimmt  es  Züge  von 
der  Bildung  des  Evamotives  46 f  an,  und  geht  in  das 
süsse  Sommernachtsmotiv  (48a)  über:  wenn  Eva  mit  einem 
Entzückungsschrei  den  Geliebten  erkennt  und,  mit  un¬ 
verwandtem  Auge  auf  ihn  blickend,  wie  bezaubert  stehn 
bleibt.  Während  Sachs,  scheinbar  unbekümmert  um  das 
Liebespaar,  weiter  arbeitet  und  -plaudert  („immer  schustern, 
das  ist  nun  mein  Loos“)  tönt  das  schamhafte  Evamotiv 
(74)  in  den  mannigfaltigsten  Modulationen,  bis  Sachs, 
der  Eva  nicht  zum  Reden  bringt,  ausruft:  „schon  gut, 
ich  merk':  mach'  deine  Schuh'!  säng’  mir  nur  wenigstens 
Einer  dazu!“  Da  tritt,  zuerst  in  der  Hoboe,  das  dem 
Liebessehnsuchtthema  aus  Tristan  und  Isolde  nachgebildete 
Motiv  auf,  womit  Eva  später  den  edleren  Freund  und 
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Lehrer  Sachs  besingt:  „was  ohne  deine  Liebe,  was  war’ 
ich  ohne  dich?“ 


Ihm  folgt  das  lyrische  Motiv,  über  dem  Orgelpunkte  der 
Dominante :  die  Einleitung  zu  dem  nun  von  Walther  ge¬ 
sungenen  dritten  Bar  seines  Preis-  und  Liebesliedes 
bildend,  welcher  jetzt  auch  reichlich  mit  der  Harfe  im 
Orchester  begleitet  wird.  Am  Schlüsse  dieses  Gesanges 
entfaltet  sich  das  Wahnmotiv  im  Orchester  im  Schmucke 
reicher  Begleitungsfiguren  der  Geigen;  es  malt  wundervoll 
die  Rührung  Eva’s,  mit  welcher  sie  dem  edlen  Freunde 
Sachs  an  die  Brust  sinkt.  Dieser  reisst  sich  mit  Gewalt 
los,  und  sucht  durch  scherzhafte  Bemerkungen  über  die 
Plagen  des  Schusters,  wie  des  Poeten,  die  Rührung  zu 
bemeistern:  dabei  ertönt  das  Schusterlied  noch  einmal, 
durch  reichliche  Modulationen  erweitert  und  oft  von  Eva’s 
Befangenheitsmotiv  (74)  durchbrochen;  auch  das  eigent¬ 
liche  Evamotiv  (46b)  und  die  lustige  Beckmesserphrase 
aus  34c  finden  sich  dazu.  Endlich  aber  gewinnt  das  tief 
gerührte  Mädchen  wieder  Worte  und  singt  das  wunderbar 
innige  Loblied  auf  ihren  väterlichen  Freund  (Kl.  A.  S.  306). 

Sie  bedient  sich  dazu  zuerst  des  Wahnmotives,  unter  lebhaft 
figurirter  Begleitung  der  Geigen;  dann  folgt  das  bei  75 
mitgetheilte  Thema,  welches  dem  Sehnsuchtsmotive  aus 
Tristan  und  Isolde  entsprang  und  hier  eine,  das  Klopfen  v 
des  innig  bewegten  Herzens  markirende  Begleitung  im 
Wechsel  von  Achtelduolen  und  -triolen  findet.  (Die  Ein¬ 
klammerung  (a)  ergiebt  das  Originalmotiv).  Wenn  man 
die  Schönheit  und  den  rührenden  Ausdruck  dieses  Ge¬ 
sanges  der  Eva  bewundert:  muss  man  gleichzeitig  nicht 
staunen,  wie  der  Meister  trotz  der  Gebundenheit  an  die 
durch  das  Drama  gebotenen  Motive,  hier  ein  Kunstwerk 
geschaffen  hat,  das  (abgesehen  von  der  Verschiedenheit 
der  Form)  an  Stimmungsgehalt  ganz  ebenbürtig  dem 
edlen  Gesänge  der  Leonore  in  Fidelio  „Komm  Hoffnung“ 
an  die  Seite  zu  setzen  ist?  Und  wie  ist  im  Einzelnen 
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Alles  ausdrucksvoll  gesetzt ;  man  beachte  z.  B.  die  charakte¬ 
ristischen  Modulationen  bei  den  Worten:  „doch  nun  hat’s 
mich  erwählt  zu  nie  gekannter  Qual“  u.  s.  w.!  —  J.  Stinde 
bezeichnet  diesen  Dankespsalm  Eva’s  ganz  richtig  „als 
den  Ausdruck  der  Wechselwirkung  zwischen  dem  Genius 
(Hans  Sachs)  und  dem  Herzen  des  Volkes  (hier  der 
schlichten  bürgerlichen  Jungfrau).  Eva  erkennt,  wie  neid- 
los  Sachs,  ein  Hoherpriester  der  Kunst,  vor  ihr  steht, 
der  selbst  auf  den  Preis  verzichtet,  um  dem  Genius 
höherer  Wahl  ihn  gewinnen  zu  helfen/4 
i,  Hans  Sachs  will  nichts  von  Marke’s  Glück:  daher 

begleitet  die  betreffenden  Worte  noch  ein  zweites  Motiv 
aus  Tristan  und  Isolde:  dasjenige  König  Marke’s.  Die 
Bemerkung:  „’s  war  Zeit,  dass  ich  den  Rechten  fand, 
wär’  sonst  am  End’  doch  hinein  gerannt44  —  wird  geist¬ 
voll  durch  dieselbe  spöttische  Melodiephrase  umkleidet, 
welche  Beckmesser  im  ersten  Aufzuge  („von  Melodei 
auch  nicht  eine  Spur44)  und  Sachs  im  zweiten  bei :  „sein 
Glück  ihm  anderswo  erblüh’44  —  verwendete. 

Nun  treten  David  und  Magdalene  herein;  Sachs 
ruft  Alle  als  Gevattern  zur  Taufe  der  neuen  Weise  auf, 
während  das  Eva-Befangenheitsmotiv  kräftig  im  Orchester 
modulirt  wird,  in  dem  Augenblicke  aber  abbricht,  wo 
Sachs  die  Taufrede:  „Ein  Kind  ward  hier  geboren44  be¬ 
ginnt,  welche  die  erste  und  zweite  Choralzeile  aus  dem 
ersten  Aufzuge  (10  a  und  b)  mehrfach  verwendet.  Die 
Worte  „vernehmt,  respektable  Gesellschaft,  etc.44  führen 
im  Orchester  die  seltsame  Beugung  des  Meistersinger- 
thema’s  mit  dem  Merkersprungmotive  herbei,  welche  im 
ersten  Aufzuge  der  Regelverlesung  Kothners  voraufging, 
und  dort  von  mir  als  motivische  Satyre  auf  die  pedan¬ 
tische  Verwendung  der  Regeln  bezeichnet  wurde;  darauf 
folgt  auch  hier  der  dort  erklärte,  psalmodirende  Gesang 
(31),  welcher  im  Gevatterbittertone  zwischen  5U  und 
Takt  wechselt,  und  die  wiederholte  Anwendung  der 
beiden  Choralzeilen. 

David  erhält  zum  Zeichen  der  Gesellenschaft  knieend, 
nach  altdeutschem  Brauch,  eine  Schelle,  und  seine  schmerz¬ 
hafte  Empfindung  drückt  das  Orchester  durch  den  Vor¬ 
halt  des  Horns  (as)  zum  Grundton  zweier  Septimen- 
accorde  (cis  e  g  b  und  d  f  g  h)  mit  köstlichem  Humor 
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aus!  —  Wenn  David  als  glücklicher  Geselle  aufsteht,  er¬ 
scheint  im  Orchester  das  Kunstvereinsmotiv  (4)  mit  dem 
Taufmotive  (10a)  verbunden;  doch  bricht  das  Orchester 
plötzlich  im  Dominantaccorde  von  C  ab,  und  nun  bringen 
die  Bläser  das  Traummotiv  (65a),  mit  welchem  Sachs 
die  neue  Weise  als  „die  seelige  Morgentraumdeutweise“ 
tauft.  Das  Befangenheitsmotiv  Eva’s  (74)  leitet  dann  in 
hübscher  Modulation  nach  Ges-dur  über,  worin  das  be¬ 
rühmte  Quintett  mit  Eva’s  Gesänge:  „Selig,  wie  die 
Sonne  meines  Glückes  lacht  etc.“  anhebt: 
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76a  giebt  den  thematischen  Keim  zu  diesem  Motive  wieder, 
welcher  bald  darauf,  beim  eigentlichen  Beginn  des 
Ensemblesatzes,  mit  den  Worten :  „einerWeise  mild  und 
hehr  sollt’  es  gelingen“  selbstständig  verwendet  wird. 
Man  erkennt  in  diesem  Keime  sofort  das  Thema  des 
Preisliedes,  um  dessen  Verherrlichung  es  sich  hier  handelt. 

Die  Schönheit  und  meisterliche  Arbeit  dieses  Musik¬ 
stückes  wird  selbst  von  Feinden  Wagner’s  anerkannt; 
doch  machen  Dieselben  die  Einwendung:  „nach  dessen 
eigener  Theorie  dürften  im  Drama  mehrere  Personen 
nicht  zu  gleicher  Zeit,  jede  einen  besonderen  Gedanken 
aussprechen.*)  Dieser  Irrthum  über  Wagner’s  künstle¬ 
rische  Absichten  wiederholt  sich  leider  in  den  Blättern 
der  öffentlichen  Meinung  ebenso  unleidlich  als  der  andere: 
dass  der  Meister  jeden  Chorgesang  im  musikalischen 
Drama  verwerfe,  während  er  nur  die  Chorschablone  der 
alten  Oper,  welche  mit  dem  Organismus  des  Dramas 
keinen  Zusammenhang  hat,  beseitigt  wissen  will!  Wagner 


*)  Derartige  kurzsichtige  Kritiker  machen  jeden  Ausspruch  eines 
Meisters  der  Kunst  zu  einer  Schablone,  wie  sie  ihrer  einseitigen 
Anschauungsweise  genehm  ist :  ohne  dass  sie  Rücksicht  nehmen 
auf  die  besonderen  Forderungen  jedes  Kunstwerks.  Niemand  war 
freier  von  solcher  Einseitigkeit  als  R.  Wagner,  der  Kämpfer  für 
freiheitliche  Bewegung  in  der  Kunst,  das  heisst:  für  Einheit  in 
der  Mannigfaltigkeit  des  Schaffens. 


sagt  selbst  über  diesen  Punkt  folgendes  (Ges.  Sehr.  IV  204): 
„Nur  wenn  ihm  die  bloss  massenhafte  Kundgebung  voll¬ 
ständig  benommen  wird,  ist  auch  der  Chor  im  Drama 
„von  lebendig  überzeugender  Wirkung.  Eine  Masse  kann 
„uns  nie  interessiren,  sondern  bloss  verblüffen :  nur  genau 
„unterscheidbare  Individuen  können  unsere  Theilnahme 
„fesseln.  Auch  der  zahlreichen  Umgebung,  da  wo  sie 
„nöthig  ist,  den  Charakter  individueller  Theilnahme  an 
„den  Motiven  und  Handlungen  des  Dramas  beizulegen, 
„ist  die  nothwendige  Sorge  des  Dichters,  der  überall 
„nach  deutlichster  Verständlichkeit  seiner  Anordnungen 
„ringt.  Nichts  will  er  verdecken,  sondern  Alles  ent¬ 
hüllen.  In  der  Blüthe  des  lyrischen  Ergusses,  bei  voll¬ 
kommen  bedingtem  Antheile  aller  handelnden  Personen 
„an  einem  gemeinschaftlichen  Gefühlsausdrucke,  bietet 
„sich  einzig  dem  Tondichter  die  polyphonische  Vocal- 
„masse  dar,  der  er  die  Wahrnehmbarmachung  der  Har¬ 
monie  übertragen  kann;  auch  hier  jedoch  wird  es  die 
„nothwendige  Aufgabe  des  Tondichters  bleiben,  den  An- 
„theil  der  dramatischen  Individualitäten  an  dem  Gefühls- 
Argusse  nicht  als  blosse  harmonische  Unterstützung  der 
„Melodie  kundzugeben,  sondern  gerade  auch  im  harmo¬ 
nischen  Zusammenklange  di e  Individualität  der  Be- 
„t heiligten  in  bestimmter,  wiederum  melodischer  Kund¬ 
gebung  sich  kenntlich  machen  zu  lassen;  und 
„eben  hierin  wird  sein  höchstes,  durch  den  Standpunkt 
„unserer  musikalischen  Kunst  ihm  verliehenes  Vermögen 
„sich  zu  bewähren  haben.“ 

Ich  frage  den  edleren,  auf  Wahrhaftigkeit  gerich¬ 
teten  Theil  unseres  Volkes,  ob  dieses  hier  nicht  die  Einheit 
zwischen  dem  ernsten  künstlerischen  Wollen  und  dem 
kraftvollen  Vermögen  unseres  grossen  heimgegangenen 
Meisters  erkennt,  und  ob  es  nicht  Diejenigen  verachten 
muss,  welche  ohne  das  Bedürfniss  zu  fühlen,  sich  besser 
zu  unterrichten,  unausgesetzt  die  alten  verläumderischen 
Irrthümer  wiederholen,  welche  geeignet  sind,  die  künst¬ 
lerischen  Ideen  des  Dichtercomponisten  in  den  Staub  zu 
ziehen?  — 

Meisterhaft  ist  auch  das  Orchesternachspiel  des 
Quintetts  behandelt,  indem  es  die  beiden  Grundthemen 
desselben  im  Orgelpunkte  der  Tonica  sanft  abwärts  führt, 
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bis  Eva  und  Magdalene  auf  Sachsens  Ruf:  „auf,  nach 
der  Wiese !“  das  Gemach  verlassen  haben.  Das  Ges 
des  erwähnten  Orgelpunkts  verwandelt  sich  enharmonisch 
in  Fis,  über  welchem  der  Haupttheil  des  Nürnbergmotivs» 
(43  a),  rhythmisch  verbreitert,  sich  in  H-dur  bewegt:  wenn 
Sachs  die  letzten  Worte  vor  dem  allgemeinen  Aufbruche 
spricht.  Die  Harmonie  wendet  sich  dann  plötzlich  nach 
E-dur,  in  welchem  das  breite  Gegenmotiv  vom  Nürnberg¬ 
thema  (43  b)  mit  der  Quinte  h  in  den  Hörnern  anhebt. 
Bei  dessen  Weiterführung  schliesst  ein  Vorhang  die 
Bühne,  und  nun  beginnt  das  merkwürdige  Zwischenspiel,, 
welches  mir  stets  den  Eindruck  macht,  als  wolle  es  den 
Wirrwar  schildern,  in  welchem  bei  Vorbereitungen  zu 
einem  öffentlichen  Feste  so  häufig  Menschen  und  Gegen¬ 
stände  durcheinanderpoltern;  das  Aufschlagen  der  Schau¬ 
gerüste,  das  Richten  von  bewimpelten  Fahnenstangen, 
das  Anbringen  von  Kränzen  und  Laubgewinden  und 
dergleichen  unter  Schreien  und  Drängen  vollführte 
Arbeit  mehr  zieht  beim  Anhören  dieses  Intermezzos 
vor  unserm  inneren  Blicke  vorüber;  denn  die  Aneinander¬ 
fügung  der  Motive  hat  hier  etwas  scheinbar  Ungeord¬ 
netes,  wild  Durcheinandergewürfeltes. 

Nachdem  die  Hörner  jenes  Nürnbergthema  beendet 
haben,  nehmen  die  Bässe  dessen  erstes  Taktglied  auf,, 
und  moduliren  damit  nach  Fis-moll  und  A-dur;  wenn 
es  hier  im  Dominantaccorde  nach  e  hinuntergestiegen 
ist,  halten  die  Bässe  diesen  Ton  18  Takte  hindurch  als 
Orgelpunkt  fest,  und  nach  2  Takten,  die  das  hüpfende 
Nürnbergmotiv  ausfüllt,  ertönt  dazu  die  Fanfare  der 
Stadtmusikanten  in  A-dur,  von  Hörnern  auf  der  Bühne, 
und  mit  grosser  Trommel  ausgeführt: 


77. 


In  den  Violoncellen  rumpelt  dazu  eine  Sextolenfigur  um 
das  tiefe  e  herum,  welche  lebhaft  an  das  Rücken  von 
Tischen  oder  sonstigen  schweren  Gegenständen  erinnert. 
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Nun  kommen  wieder  zwei  Takte  der  hüpfenden  Nürnberg¬ 
passage  in  A-dur,  dann  Trompeten  mit  der  Fanfare  in 
E-dur  und  der  rumpelnden  Cellobegleitung  auf  h;  dann 
zwei  Takte  hindurch  der  Nonenaccord,  wie  im  Beginn 
des  zweiten  Aufzuges,  mit  den  dazugehörigen  Geigen¬ 
läufen  und  Bläsertrillern  der  Johannisnachtfreude.  Es 
wechseln  nun  mehremal,  bei  wiederholtem  Gerumpel  der 
Celli:  das  Nürnbergmotiv  und  die  Johannisnachttriller*, 
dann  aber  verlassen  die  Bässe  den  Orgelpunkt  und  be¬ 
wegen  sich  im  Kunstvereinsmotive  (4)  aufwärts,  während 
die  Bläser  fröhliche  Triller,  Geigen  und  Posaune  — 
man  denke:  —  das  kurze  Johannisfestmotiv  (24a)  und 
die  Trompeten  auf  dem  Theater  die  Stadtmusikanten¬ 
fanfare  (77)  ausführen.  Wenn  die  Bässe  im  5.  Takte 
das  Kunstmotiv  in  höherer  Octave  noch  einmal  mit  der 
Dominante  in  A-dur  beginnen  und  im  6.  Takte  nach 
tis  gelangen,  setzen  die  Trompeten  der  Bühne  plötzlich 
forte  ein  scharfes  c  ein,  welches  zwei  Takte  hindurch 
schmettert  und  die  unbekümmert  fortfahrenden  Bässe  nun 
nöthigt,  ihr  Thema  im  Dominantaccorde  von  G-dur  zu 
führen  (Geigen  und  Bratschen  besorgen  das  Gerumpel). 
Im  zehnten  Takte  beginnen  die  Bässe  mit  dem  Kunst¬ 
motive  in  G-dur,  während  die  Fanfare,  der  Triller,  die 
Läufe  und  das  Johannismotiv  darüber  hinstolpern.  End¬ 
lich  sinken  die  Bässe  die  C  -  dur  -  Tonleiter  von  g  an 
zwei  Octaven  abwärts  und  führen  dort  einen  12  Takte 
langen  Orgelpunkt  herbei,  welcher  zuerst  das  Motiv  vom 
Schelmenliede  der  Lehrbuben  (41a)  verarbeitet,  und  es 
im  fortissimo  chromatisch  abwärts  steigen  lässt;  die  Celli 
führen  dazu  ihre  Sextolenfigur  aus.  Sodann  übernehmen 
Pauke  und  Rührtrommel  den  Ton  g  des  Orgelpunkts, 
während  das  Streichquartett  mit  den  Fagotten  die  aus 
dem  grossen  Vorspiel  bekannte  Durchführung  des  Meister- 
singertheina’s  lb  wieder  aufnimmt. 

Hier  hat  sich  der  Vorhang  wieder  geöffnet;  die 
Bühne  stellt  den  Festplatz  auf  der  Wiese  dar;  viel  Volk 
ist  versammelt,  und  die  Handwerker,  von  den  Lehrlingen 
bei  der  Ankunft  im  Kahne  empfangen,  ziehen  auf. 
Soeben  treten  die  Schuster  mit  fliegenden  Fahnen  heran 
und  singen  ihr  drolliges  Lied  von  St.  Crispin,  der  sich  das 
Leder  für  die  Armen  stahl.  Es  beginnt  in  scharfer 
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Dissonanz  mit  dem  übermässigen  Dreiklange  cis  f  a,  in 
welchem  das  cis  des  Basses  den  Vorhalt  zum  D-moll- 
accorde  bildet;  die  Bässe  intoniren  mit  jenem  Vorhalte 
das  Schustermotiv  (13  b)  mit  dessen  weiterer  lärmenden 
Passage  (44);  dann  folgt  in  F-dur  eine  gemüthlich  volks¬ 
tümliche  Melodie  bei  den  Worten:  „die  Armen  hatten 
gute  Zeit“,  —  deren  Haupttheile  hier 


wiedergegeben  werden,  und  wonach  dann  die  vorer¬ 
wähnten  Schustermotive,  zum  Theil  auch  in  den  Sing¬ 
stimmen,  wiederkehren.  Nun  treten  die  Stadtwächter, 
Stadtpfeifer  und  Lautenmacher  mit  Trompeten  und 
Trommeln  auf,  und  blasen  auf  der  Bühne  ihre  Fanfare 
in  F-dur  beim  Gerumpel  der  Celli  und  Contrabässe. 
Nach  G-dur  einlenkend  bringen  sie  dann,  mit  Triangel 
und  Becken  und  fast  vollem  Orchester,  eine  einfach  fest¬ 
lich  klingende  Marschmelodie  (nur  über  Tonica,  Ober- 
und  Unterdominante),  deren  Trio  in  Diminutivform  das 
Kränzleinmotiv  (21b),  in  munterer  Variante  von  Kinder¬ 
instrumenten  gespielt,  vorführt.  Die  Instrumentation  im 
Orchester  erzielt  die  Kinderinstrumente  vorzugsweise  durch 
kleine  Flöte,  Glockenspiel,  Trompete  (mit  Dämpfer  stark 
geblasen)  und  durch  arpeggirte  Accorde  in  den  Geigen, 
welche  mit  dem  Holze  des  Bogens  gestrichen  werden; 
die  Wirkung  ist  treffend  und  sehr  komisch.  Bei  der 
Repetition  des  Hauptmarschtheiles  erklingen  auch  die 
Trompeten  der  Stadtwächter  und  Heerhornbläser  auf  der 
Bühne  in  der  bekannten  Fanfare  (77). 

Ein  rascher  Uebergang  nach  A-moll  führt  den  Ge¬ 
sang  der  Schneider  herbei: 
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*  welcher  (bei  a)  von  der  Hungersnoth  bei  Nürnbergs  Be¬ 
lagerung  erzählt  und  (bei  b)  die  lustige  Mär  hinzufügt,  wie 
ein  Schneider  sich  in  ein  Bocksfell  eingenäht  hatte  und  durch 
v  seine  Sprünge  auf  dem  Walle  den  abergläubigen  Feind 
verscheuchte.  Der  letztere  Absatz  benutzt  die  Rossini- 
sche  Melodie  zu  di  tanti  palpiti,  um  auf  die  Composition 
von  süsslichen,  aber  nichtssagenden  Melodien  einen  saty- 
rischen  Hieb  auszuführen;  die  Melodie  wird  sogar  mit 
sogenannten  Bockstrillern  verziert,  die  auch  das  spätere 
Meck  -  meck  verherrlichen.  Die  bei  c  bezeichnete 
schleifende  Gesangtigur  wird  zu  besonders  komischer 
Wirkung  verwendet,  bis  dieselbe  mit  Wiederholung  des 
Bockstrillers  schliesst.  Mit  dem  Schlussaccorde  zugleich 
setzen  die  Bäcker  ihren  Gesang:  von  den  Greueln  des 
Hungerleidens  ein,  ebenfalls  in  A-nioll : 


und  lenken  bei  dem  Lobe  des  heilsamen  Bäckergewerkes 
fröhlich  nach  C-dur.  Gleichzeitig  mit  dem  Schlussaccorde 
ihres  Liedes  lassen  die  ihnen  begegnenden  Schuster  ihr 
„streck,  streck !“,  die  Schneider  dann  ihr  „Meck,  meck“ 
erklingen;  und  darauf  erscheint  am  Ufer  ein  Kahn  mit 
Mädchen  aus  Fürth,  bei  deren  Anblicke  den  Lehrbuben 
die  Tanzlust  in  den  Beinen  juckt;  die  Triller  und  Läufer 
mit  dem  hüpfenden  Johannisnachtmotive  und  der  bei 
41b  erwähnten  übermüthigen  Figur:  deuten  die  letztere  zur 
Genüge  an.  „Stadtpfeifer  spielt!“  rufen  die  Lehrbuben, 
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und  eine  heftige  Triolenpassage  in  den  unisono  ertönen¬ 
den  Geigen  bezeichnet  das  heitere  Heranhüpfen  der 
Paare  zum  Vordergründe,  um  dort  ihre  Lust  zu  befriedigen. 


Der  Walzer  beginnt  mit  der  eigentümlich,  erst  im 
Tonicadreiklange,  dann  im  Nonenaccorde,  im  Dreiklange 
der  Unterdominante  und  zuletzt  nochmals  im  Tonica- 
accorde  sich  wiederholenden  Melodie:  81a  (hier  noch 
ohne  die  Mittelstimme  f).  Jede  dieser  vier  Satzperioden 
des  Walzers  hat  statt  8,  nur  7  Takte;  dasselbe  ist  der 
Fall  mit  der  Fortsetzung  der  Melodie  in  c),  während 
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die  bei  d)  beginnende  Periode,  welche  eine  entzückende 
Melodie  in  den  Violoncellen  und  Bratschen  zu  dem  munter 
weiterhüpfenden  Thema  der  Geigen  und  Holzbläser 
hinzubringt,  9  Takte  enthält.  Mit  der  Wiederkehr  von  81a 
tritt  in  den  Hörnern  die  bei  f  bezeichnete  Harmonie¬ 
führung  über  dem  Orgelpunkte  der  Tonica  zum  Thema; 
die  Periode  wird  achttaktig,  da  ihre  zweite  Hälfte  sich 
aus  d)  bildet;  nach  drei  Takten  kehrt  das  Hauptthema 
nochmals  siebentaktig  wieder,  und  mit  der  höchsten 
Steigerung  in  der  Leidenschaftlichkeit  des  Tanzes  führt 
endlich  die  bei  e)  angedeutete  Schlussperiode  (neun- 
k  taktig)  in  deren  regelrecht  achttaktige  Wiederholung  über 
dem  Orgelpunkte  der  Dominante. 

Die  Regellosigkeit  des  Periodenbaues  in  diesem 
Tanzstücke  hat  ihren  guten  Grund;  leider  wird  diess 
von  manchem  Kapellmeister  und  Regisseur,  denen 
Wagn er’s  dramatische  Absicht  hierbei  verborgen 
ist,  oder  die  zu  bequem  sind,  um  sie  zu  verwirk¬ 
lichen,  ausser  Acht  gelassen!  Wagner  schreibt  in  der 
Bühnenweisung  vor:  „Das  Charakteristische  dieses  Tanzes 
„besteht  darin,  dass  die  Lehrbuben  die  Mädchen  schein¬ 
bar  nur  am  Platz  bringen  wollen;  sowie  die  Gesellen 
„zugreifen  wollen,  ziehen  die  Buben  die  Mädchen  aber 
„immer  zurück,  als  ob  sie  sie  anderswo  unterbringen 
„wollten,  wobei  sie  meistens  den  ganzen  Kreis,  wie 
„wählend,  ausmessen  und  somit  die  scheinbare  Absicht 
„auszuführen  anmuthig  und  lustig  verzögern.  Später“  — 
wenn  David,  von  den  Buben  mit  Magdalenens  Eifersucht 
geneckt,  sein  Mädchen  herumschwingt  —  „suchen  Diese 
*  „ein  ähnliches  Spiel  mit  Ersterem  zu  treiben,  wie  vorher 
„die  Gesellen. “  Nirgends  wieder  ist  die  Absicht  des 
Dichtercomponisten  bei  Ausführung  dieser  Scene  so  deut- 
lieh  verwirklicht  worden  als  bei  der  ersten  Muster¬ 
aufführung  der  Meistersinger  in  München  (Juni  1868)  unter 
Wagner’s  Mitwirkung  bei  der  scenischen  Leitung.  Dort 
hatte  der  Balletmeister  das  Haschen  und  Entweichen  der 
Paare  jedesmal  auf  den  Beginn  einer  neuen  Sätz- 
periode  des  Walzers  präcisirt;  da  dieselbe  nicht  nach 
dem  achten,  sondern  schon  nach  dem  siebenten  Takte 
der  früheren  Periode,  also  scheinbar  zu  früh,  eintritt,  so 
verstärkte  die  Musik  in  ihrer  Uebereinstimmung  mit  der 
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scenischen  Bewegung  ganz  wunderbar  die  beabsichtigte 
dramatische  Wirkung.*) 

Die  Tanzmusik  bricht  plötzlich  ab,  nur  der  Unisono- 
Triller  des  Streichquartetts  hält  auf  der  Dominante  f  aus, 
da  Alles  ruft:  „die  Meistersinger  kommen.“  Der  Triller 
weicht  nach  a,  in  den  Nonenaccord  von  G-dur,  aus, 
und  hier  erscheint,  wie  im  Anfänge  des  zweiten  Auf¬ 
zuges,  der  heitere  Triller  der  Bläser  mit  den  Tonleiter¬ 
strichen  der  Geigen.  Die  Lehrbuben  haben  die  Mädchen 
verlassen  und  eilen  dem  Ufer  zu,  den  Meistern  entgegen. 
Die  Bässe,  durch  Fagotte  verstärkt,  stimmen  das  Kunst¬ 
vereinsmotiv  (4)  zuerst  zweimal  absetzend,  aber  so  an,  dass 
im  zweiten  Takte  (zum  Terzquartenaceord  a  c  d  fis)  die 
Trompetenfanfare  in  C  auf  der  Bühne  (77),  im  dritten 
das  erste  Glied  des  Meistersingermotivs  (1  a  in  den 
Bläsern)  hinzutreten  kann.  Dann  breiten  die  Bässe  ihr 
Motiv  vollständig  aus,  während  die  Geigen  einzelne  be¬ 
kannte  festliche  Passagen  (z.  B.  aus  2d),  die  Bläser  fort¬ 
dauernd  das  kurze  Meistersingermotiv,  und  einmal  sogar 
die  Posaunen  das  letztere  in  Vergrösserung  intonirem 
Endlich  steigen  die  Bässe,  zwei  Takte  hindurch,  die 
Tonleiter  abwärts  in  die  Tonica  hinab,  wo  dann  das  voll¬ 
ständige  Meistersingerthema,  wie  zu  Anfang  des  Vorspiels, 
mit  vollem  Orchester  eintritt.  Ihm  schliesst  sich  der 
Meistersingermarsch  ebenso  vollständig  an,  mit  dem 
glänzenden  Schlüsse  des  Vorspiels,  welchen  hier  die 
Trompeten  auf  der  Bühne  noch  mit  ihrer  heitern  Fanfare 
schmücken.  Im  Diminuendo  wiederholt  sich  das  Mai’sch- 
thema  in  den  Bläsern,  wobei  die  Lehrbuben  ihr 
„Silentium“  hören  lassen,  aber  durch  den  Jubelruf  des 
Volkes:  „seht!  Meister  Sachs“  —  unterbrochen  werden. 
Dieser  Ruf  wird  von  festlichen  Passagen  der  Geigen  be¬ 
gleitet,  welche  von  As-dur  über  E-dur  nach  D-dur  und 


*)  Bei  späteren  Aufführungen  des  Werks  in  Berlin  und 
Dresden  habe  ich  die  Uebereinstimmung  zwischen  Tanz  und  Musik 
hier  gänzlich  unbeachtet  gefunden;  es  sollte  mich  freuen,  von 
irgendwoher  die  Meldung  zu  hören,  dass  Regisseur  und  Kapell¬ 
meister  sich  ernstlich  Mühe  geben,  des  Meisters  Idee  bei  der 
Aufführung  zu  verwirklichen.  Jedenfalls  darf  die  dramatische 
Absicht  Wagner’s  bei  dieser  Composition  und  Scene  nicht  ver¬ 
gessen  werden! 


79 


dann,  in  feierlicherem  Laufe,  nach  G-dur  moduliren;  und 
hier  erfolgt  nun  der  Huldigungsgesang  des  Volkes  für 
Sachs  in  dem  schönen,  zum  Theil  sechsstimmig  ausge¬ 
setzten  Choral:  „Wach  auf!“,  einer  Dichtung  des  ge¬ 
schichtlichen  Hans  Sachs  aus  dem  Reformationsgesange: 
„die  wittenbergische  Nachtigall“.  Der  meisterhaften 
Composition  dieses  Chores  und  seines  edlen  Ausdrucks 
von  Andacht  und  Seelengüte  ward  schon  bei  Besprechung 
des  Vorspiels  zum  dritten  Akte  gedacht.  Am  Schlüsse 
desselben  bricht  das  Volk  in  Heilrufe  für  Sachs  aus, 
und  zwar  das  Kunstvereinsmotiv  als  Gesangsmelodie 
benutzend,  bis  zu  den  letzten  Heilrufen  der  Meister¬ 
singermarsch  ertönt,  welcher  diminuendo  in  das  vom 
Streichquartett  zart  und  innig  modulirte  Wahnthema 
übergeht.  Letzteres  deutet  auf  Sachs’  innige  Rührung, 
mit  welcher  er  in  der  folgenden,  schönen  Rede  bescheiden 
seinen  Dank  ausspricht  und  die  Aufmerksamkeit  der 
Anwesenden  mit  begeisterten  Worten  auf  den  „hoher 
Ehren  vollen“  Vorgang  lenkt,  der  in  der  beabsichtigten 
Preisertheilung  (bei  der  er  als  Spruchsprecher  fungiren 
soll)  zur  Entscheidung  kommen  wird.  Auch  in  ihrer 
musikalischen  Conception  bietet  diese  Rede  ein  Meister¬ 
stück  Wagnerischer  Kunst,  indem  die  Motive  des  Wahn’sr 
der  Freundschaft,  der  Zunft-  und  Kunstvereinigung,  das 
kurze  Johannisfestmotiv,  das  lyrische  und  das  Nürnberg¬ 
motiv  stets  sinnvoll  und  in  reicher  Modulation  dabei 
verwendet  werden.  Wer  Wagner’s  künstlerische  Kraft 
kennt,  seinen  Motiven  —  oft  durch  eine  leise  Verände¬ 
rung  in  Modulation,  Figuration  oder  Instrumentirung  — 
*  eine  andere  zur  Stimmung  der  dramatischen  Situation 
passende  charakteristische  Färbung  zu  geben,  der  weiss, 
dass  seine  Verwendung  musikalischer  Motive,  bei  solchen 
r  mehr  recitativisch  gehaltenen  Gesangspartien,  niemals 
das  starre  Mosaik  einer  blossen  Anreihung  von  musika¬ 
lischen  Themen  aufweist,  sondern  dass  dieselben  organisch 
dem  innern  Gehalte  der  symphonischen  Begleitung  ver¬ 
bunden  sind  und  als  natürliche  Glieder  dem  musika¬ 
lischen  Satze  zu  entspriessen  scheinen. 

Pogner  dankt  dem  Freunde  mit  warmem  Hände¬ 
drucke,  und  auch  hierbei  ertönt  das  Zunftmotiv  in  Ver¬ 
bindung  mit  Kunstvereins-  und  Johannisfestmotiv.  Aber 
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wenn  Beckmesser  nun  zum  Singen  aufgefordert  wird, 
und  er  die  Klage  über  das  von  ihm  nicht  begriffene, 
von  Sachs  ihm  übergebene  Lied  ausspricht,  so  tritt  sein 
Missgunstmotiv  mit  den  vorbenannten  in  Verbindung. 
Zu  der  komischen  Aufstellung  des  Stadtschreibers  auf 
den  Sangeshügel  ertönt  die  humoristische  Gestaltung  des 
Meistersingerthemas  aus  dem  Vorspiel  des  Dramas,  und 
dann  beginnt  das  Volk  mit  seinen  spöttischen  Bemer¬ 
kungen  über  den  lächerlichen  Bewerber  den  fugirten 
Gesang:  mit  dem  Spottmotive  (9),  welches  als  Contra¬ 
punkt  im  Orchester  das  Kunstvereinsmotiv  (meist  in 
den  Bläsern,  zuletzt  in  Violoncellen  und  Fagotten)  mit 
sich  führt.  Das  „Silentium“  der  Lehrbuben,  mit  dem 
Meistersingermarsch  in  Horn  und  Holzbläsern,  weist  end¬ 
lich  das  Volk  zur  Ruhe;  und  während  Beckmesser  seine 
Verbeugungen  gegen  Meister  und  Volk  macht,  ertönt  das 
Zunftmotiv  mit  dem  Triller  (17  a)  in  einer  trübe  klingen¬ 
den  Variante,  und  ihm  folgt  eine  aus  dem  Lautenmotive 
(57)  gebildete  Figur,  die  abgebrochen  erst  in  den  Geigen, 
dann  im  Fagott  erklingt  und  mit  dem  daran  sich 
schliessenden,  von  Fagott  und  Clarinette  vorgetragenen 
Missgunstmotive  die  Beklommenheit  des  Stadtschreibers 
köstlich  illustrirt. 

Nun  leitet  das  Lautenmotiv,  wie  im  zweiten  Auf¬ 
zuge,  jedoch  hier  im  6/s  Takte,  Beckmessers  Gesang  ein; 
das  Lied  selbst  ertönt  kläglich  in  E-moll,  anfangs  wie 


später  mit  der  bekannten  Anwendung  der  in  Quarten¬ 
schritten  sich  bewegenden  Melismen  bei  a.  Der  Ruf 
des  verwunderten  Volkes:  „ist  er  von  Sinnen?“  ertönt 
in  einer  Verbindung  von  Missgunst-  und  Volksurtheils- 
motiv  (30  und  25).  Den  Abgesang  seines  Bares  singt 
Beckmesser  in  der  Melodie  des  Abgesangs  vom  Ständ¬ 
chen  (58c)  im  2/4Takt;  derselbe  wird  auch  in  ähnlicher 
Weise  wie  früher  zu  Ende  geführt.  Bei  dem  letzten  Tone 
seines  Liedes  bricht  über  Beckmesser  das  dröhnende  Ge- 
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lächter  aller  Anwesenden  aus,  und  das  Orchester  begleitet 
diess  mit  dem  Lachmotive: 


Beckmesser  stürzt  wüthend  auf  Sachs  zu:  „verdammter 
Schuster,  das  dank’  ich  Dira  —  und  verkündet:  das  schlechte 
Lied  sei  von  Diesem  ihm  aufgedrungen  worden!  Dabei  er¬ 
klingt  das  Eifersuchtsmotiv  (69)  und  die  Variante  des 
Prügelmotivs  (68),  beide  im  Takt.  Beckmesser  entfernt 
sich  und  das  Volk,  welches  nicht  glauben  will,  dass 
dieses  Lied  von  Sachs  sei,  singt  sein  „Mein!  was  soll 
das  sein?“  u.  s.  w.  zum  Lachmotive.  Hans  Sachs  er¬ 
klärt  nun,  dass  das  Lied  nicht  von  ihm,  aber  sehr  schön 
sei;  und  hier  erscheint  wieder  die  reizend  neckische 
Melodie,  welche  den  Schalk  in  Sachs  bezeichnete  (70), 
worauf  eine  Andeutung  des  Motives  vom  Volksurtheil 
(25)  erfolgt,  da  Sachs  das  letztere  in  diesem  Augenblicke 
anruft.  Meister  und  Volk  denken:  Sachs  mache  Spass, 
und  drücken  ihre  Verwunderung  durch  eine  Verbindung 
von  Missgunst-  und  Volksurtheilsmotiv  aus.  Bei  Sachs’ 
Erwiderung:  „ich  schwöre,  dass  das  Lied  euch  gefällt: 
wenn  richtig  Wort  und  Weise  hier  Einer  sänge“  —  er¬ 
klingt  dieselbe  Melodie,  welche  Ersterer  verwendete,  als 
er  (Kl.  A.  S.  266)  dem  Junker  den  Zweck  des  Abge¬ 
sangs  erklärte;  diese  Reminiscenz  stimmt  treffend  zu 
dem  Gedanken  der  rechten  Verbindung  von  Ton  und 
Wort!  Bald  folgt  die  unbeschränkte  Anwendung  der 
Melodie  des  Volksurtheils  (25);  und  wenn  Sachs  nach 
dem  Zeugen  für  seine  Behauptung  fragt,  ertönt  das 
kurze  Anfangsmotiv  des  Liebesliedes  (7  a),  zweimal  von 
E-dur  aus  im  Quartenzirkel  modulirend,  bis  dann  das  Ritter¬ 
motiv  (27)  bei  Walthers  Erscheinen  ertönt,  welchem  die 
heiter  festliche  Schlusswendung  von  27  c,  in  Verbindung 
mit  dem  Motive  der  Vogelwiese  (28  d),  folgt.  Der  nun 
für  Sachs,  halb  widerstrebend,  beifällig  lautende  kleine 
Quintettsatz  der  Meistersinger:  „Ei  Sachs,  ihr  seid  gar 
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fein!“  bedient  sich  zwar  noch  des  Missgunstmotives,. 
jedoch  jetzt  im  freundlichen  C-dur.  Das  Volk  spricht 
darauf  im  Rittermotive  (dem  hellen  Gegenthema  des 
vorbenannten)  seinen  Beifall,  ebenfalls  fünfstimmig,  aus. 
Sachs  fordert  nun  Walther  beim  Klange  einer  Verbindung 
von  Vogelwiese-  und  Evamotiv  (Poesie  und  Liebes- 
empfindung)  zum  Vortrage  seines  Liedes  auf.  Die  Lehr¬ 
buben  singen  zum  Motive  der  Morgentraum  weise  (65) 
ihr:  „’s  giebt  kein  Gesumm!  da  rufen  wir  auch  nicht 
Silentium“,  und  das  daran  sich  schliessende  lyrische 
Motiv  leitet  nun  in  den  dritten  Bar  des  Walther’schen 
Preisliedes  über.  Erst  hier  kommt  die  volle  Symbolik 
des  Gedankens  von  der  Verschmelzung  des  Irdischen 
und  Göttlichen  (Eva  im  Paradiese  und  die  Muse  des 
Parnass  als  Sinnbild  der  Kunst),  welche  früher  nur  an¬ 
deutungsweise  erschien,  zum  vollen  Ausdrucke,  und  der 
Abgesaug  feiert  den  Sieg  mit  den  Schlussworten:  „durch 
Sangessieg  gewonnen:  Parnass  und  Paradies!“  Daher 
erfahren  hier  sowohl  die  beiden  Stollen,  als  der  Abge- 
gesang,  eine  Erweiterung  von  mehreren  Takten;  dieselbe 
bildet  sich  bei  ersteren  aus  folgendem  Motive: 


und  beim  Abgesange  ist  es  das  Motivtheilchen  7  b 
(erste  Takthälfte),  welches  in  reicher  Modulation  den 
Preisgesang  zum  schwärmerischen  Schlüsse  führt.  In 
tiefer  Ergriffenheit  nehmen  Meistersinger  und  Volk  diese 
Schlussmelodie  zum  Ausdrucke  ihrer  inneren  Bewegung  x 
auf,  moduliren  sie  noch  in  reicherem  Maasse,  bis  sie  in 
die  bei  48  b  notirte  ausdrucksvolle  Cantilene,  —  eine 
Variante  des  bei  Beispiel  5  a  bezeichneten  Motives  für 
die  Hingabe  an  das  Ideal  —  einlenken,  welche  von 
Eva  unter  leiser  Begleitung  des  Chores  noch  einmal 
zu  den  Worten  „Keiner  wie  du  so  hold  zu  werben 
weiss“  —  wiederholt  und  mit  einem  sanft  verhallenden 
Triller  beendigt  wird. 


83 


Das  Wahnmotiv  leitet  zu  Sachsens  Ausspruch:  „den 
Zeugen,  denk7  ich,  wählt7  ich  gut“  —  hinüber  und 
jubelnd  erwidert  ihm  das  Volk:  „das  habt  ihr  wieder 
einmal  gut  gemacht“,  indem  es  das  Lachmotiv  (83)  und 
am  Schlüsse:  das  so  eben  erwähnte  Idealmotiv  (5a)  ver¬ 
wendet. 

Beim  Klange  des  Meistersingermarsches  wird  Pogner 
nun  von  den  Meistern  aufgefordert,  dem  Kitter  das 
Meisterthum  zu  verkünden  und  ihn  mit  der  goldenen 
Kette  zu  schmücken  (hier  wechseln  mehremal  im  Orchester 
unverbunden  Meistersingermarsch  und  lyrisches  Motiv); 
—  doch  Walther  weist  die  Kette  zurück,  „will  ohne 
Meister  selig  sein!“  Da  ertönt  der  Weihgesang  (Quintett) 
für  die  neue  Weise  (76b),  zuerst  zart  in  den  Holz¬ 
bläsern,  dann  drohend  in  den  Bässen  sich  auf  bäumend ; 
denn  Alles  ist  erstaunt  und  blickt  betroffen  auf  Sachs. 

Dieser  hält  nun  seine  herrliche  Rede  zu  Ehren  der 
alten  Meister,  wobei  die  wunderbare  Vereinigung  der 
Meistersingerthemen  mit  dem  Preisgesange,  wie  am 
Schlüsse  des  Vorspiels,  verwendet  wird.  Bei  der  Mah¬ 
nung:  „hab7t  Acht,  uns  drohen  üble  Streich7“  —  wird 
der  Gesang  mehr  recitativisch,  aber  mit  tief  ernstem  Aus¬ 
drucke  behandelt,  bis  bei  den  Worten  „Ehr7t  eure  deutschen 
Meister“  u.  s.  w.  Hörner  und  Violoncell  zuerst  das 
breite  Nürnbergmotiv  erfassen,  dem  sich  sodann  aber  noch 
einmal  die  zuvor  erwähnte  Themenverbindung  aus  dem 
Vorspiel  anschliesst.  Hier  folgt  auch,  mit  wenigen  Aende- 
rungen,  der  ganze  Schluss  des  Vorspiels,  bei  welchem 
alles  Volk  die  Worte  Hans  Sachsens  wiederholt: 

Ehrt  eure  deutschen  Meister, 

Dann  bannt  ihr  gute  Geister; 

Und  gebt  ihr  ihrem  Wirken  Gunst, 

Zerging7  in  Dunst  das  heil7ge  röm’sche  Reich, 

Uns  bliebe  gleich  die  heiTge  deutsche  Kunst. 

So  endigt  das  Drama,  dessen  Aufgabe  es  war,  den 
Kampf  des  Genius  mit  den  äusseren  Verhältnissen  des 
Lebens,  den  Streit  zwischen  Ideal  und  Wirklichkeit  zu 
schildern :  —  mit  der  harmonischen  Versöhnung 
dieser  Gegensätze  durch  die  hehre  Kunst.  — 

Uns  Allen,  die  wir  uns  ergriffen  fühlen  durch  den 
edlen  Gehalt  dieses  Wagner7schen  Meisterwerkes,  sei 
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nochmals  Franz  Müller’s  Mahnruf  an’s  Herz  gelegt:  „Das 
Wagnerische  Werk  hat  uns  von  einem  Alp  befreit,  der 
lange  auf  unseren  künstlerischen  Zuständen  lastete.  Fragen 
wir  die  echten  Künstler  und  Freunde  der  Kunst.  Sie 
werden  die  Antwort  einhellig  geben.  Ob  sie  nicht  auf- 
athmen  aus  der  Stickluft  eines  ihr  Streben  und  Wirken 
oft  verkümmernden  Schematismus,  aufathmen  zur  edlen 
Freiheit  des  geistigen  Gedankens,  des  seelischen  Ent- 
faltens!  Wagner  hat  für  diese  gedoppelte  Freiheit  ge¬ 
stritten,  sie  mit  der  einfachsten  Macht  der  Welt  errungen, 
wie  spielend  und  unwillkürlich,  und  doch  mit  seinem 
Herzblut;  er  hat  für  sie  gestritten  mit  jener  Gesinnung, 
die  dem  Künstler  und  seinem  Kunstwerke  unentbehrlich, 
die  beide  „dauerhaft“  macht. 

„Um  die  Fahne  dieses  eingreifenden  und  gleichwohl 
ausgleichenden  Sieges  des  deutschen  Gemüths-  und  Geistes¬ 
lebens  mit  seiner  Tiefe,  Energie  und  Milde,  seiner  Würde, 
Schönheit  und  Heiterkeit,  mit  den  Eigenschaften,  die 
sich  in  die  Worte  „Wahrheit,  Bildung  und  Gesittung“, 
den  eigentlichen  Kultur-  und  Humanitätsbegriff  in  ethischem 
und  künstlerischem  Sinne,  zusammenfassen,  —  um  jene 
Fahne  wird  sich  der  deutsche  künstlerische  Mann  gern 
schaaren  und  das  Seinige  weiter  thun  im  Sinne  des 
Meisters  zur  Ausbeutung  und  Verwerthung  für  die  „heilige 
deutsche  Kunst“.  * 

„Die  Bretter,  welche  die  Welt  bedeuten,  werden 
nicht  umsonst  zu  Ehren  dieser  deutschen  Kunst  gesprochen 
und  geklungen  haben.  Diese  Sprache  und  dieser  Ge¬ 
sang  kommen  der  gesammten  Kunst  zu  Nutz! 

„Die  rothbrünstige  Morgenröte 

Her  durch  die  trüben  Wolken  geht.“ 


Druck  von  C.  J.  Neubelt,  Charlotteuburg,  Grünstrasse  13. 


Druckfehler-Verzeichniss. 


Seite  4  Beispiel  2d  im  2.  Takte  soll  das  3.  Sechszehntel 
fis  sein. 

Seite  9  Zeile  15  soll  die  Parenthese  noch  einschliessen: 

Beispiel  4. 

Seite  31  Beispiel  40b  ist  das  i?  der  Yorzeichnnng  auf  die 
2.  liinie  zu  stellen,  damit  nicht  ces  gelesen  wird. 

Seite  31  Beispiel  40  c  im  1.  Takte  fehlt  die  Yorzeichnnng 

(1  b  ap£  der  3.  Linie). 

Seite  52  letzte  Zeile  ist  hinter  „Wach  auf“  einzuschalten: 

(60  a). 

Seite  67  letzte  Zeile  soll  es  nicht  „edleren“  sondern 
„edlen“  heissen. 

Seite  80  Zeile  26  fehlt  am  Schlüsse:  in  Beispiel: 


Die  Meistersinger  von  Nürnberg. 

Oper  in  3  Acten. 


Vollständige  Orchester-Partitur  .  . 

Vollständiger  Klavierauszug  mit  Text 

von  Karl  Tausig . 

Vollständiger  Klavierauszug,  erleich¬ 
terte  Ausgabe,  bearbeitet  von 
B.  Kleinmichel . 

(Deutsch  und  englisch)  8.° 

>'  Vollständiger  Klavierauszug  zu  zwei 

(I  Händen . 

Vollständiger  Klavierauszug  zu  vier 
Händen . . 


N.  JC.  —  — . 

„  „  31,50. 
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25,25. 


Verlag  von 

B.  Schott’s  Söhne  in  Mainz. 


In  unserem  Verlage  erschien: 

Kichard  Wagner’s 

Bühnenweihfestspiel 

PARSIFAL, 

nach  Sagenstoff  und  musikalischer  Entwickelung  in  den  Motiven 
dargestellt  von 

Alb.  Heintz. 

Mit  GG  ausführlichen  Notenbeispielen  und  einem  Nachtrage  in  4°. 

Preis  1,50  Mk. 

EÄ5T  Die  Hein t z’sche  Parsifal- Analyse  ist  von  einer  An¬ 
zahl  hervorragendster  Künstler  und  von  der  Kritik  fast  aus¬ 
nahmslos  als  die  gründlichste  und  dabei  durchaus  populär  ge¬ 
haltene  anerkannt. 

Zu  beziehen  durch  alle  Buch-  und  Musikalienhandlungen, 

sowie  von  unserer  Expedition. 

Verlag  der  Ailgem.  Deutschen  Musik-Zeitung. 

Charlottenburg-Berlin,  27  Spreestrasse. 


Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel  in  Leipzig. 


Richard  Wagner’s 

Leben  nnd  ken. 

In  sechs  Büchern  dargestellt  von 

Carl  Fr.  Glasenapp. 

Neue  vermehrte  Ausgabe  mit  einem  Namen-  und 
Sachregister. 

2  Bände.  1882.  gr.  8.  XII,  404  u.  IV,  552  S. 
Preis  di.  12. —  Eleg.  geh.  di  15. — 


Richard  Wagner. 

Ein  Lebensbild 
von 

RICHARD  POHL. 

(Sammlung  musikalischer  Vorträge  Nr.  58/54.) 

Gr.  8°.  78  S.  Velinpapier.  Pr.  di.  2. — 
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(Gesammelte  Schriften  von  Franz  Liszt,  Band  III 
2.  Abth.).  1881.  gr.  8.  VIII,  258  S. 

Preis  dl.  6. —  Elegant  gebunden  di.  7.50. 


RICHARD  WAGNER’S 

SIEGFRIED 


von 


ZE-Lans  von  "W'olzog'en. 

(Samml.  musik.  Vorträge  No.  2.) 

1879.  gr.  8.  22  S.  Velinpapier.  Preis  <j1i.  1. — 
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Hof-Pianofortefabrik 

mit  Dampfbetrieb 

grösste  u.  älteste  Fabrik  Westdeutschlands 

gegründet  1794 

Eli  - 

Hoflieferant  Sr.  Majestät  des  Deutschen  Kaisers, 
König  von  Preussen, 

Köln  Barmen 

Unter  Goldschmid  38  Neuer  Weg  40 

liefert  die  besten  und  solidesten 

Flügel 

und 


in 


mustergiltiger,  stylvoller  Ausführung; 

empfohlen  durch: 

Liszt,  Wagner,  Eubinstein ,  Brahms,  Hiller,  Halle, 
Jaell,  Abt,  Gernsheim,  Erdmannsdörfer,  Sarasate, 
Marsick  etc. 

Prämiirt:  Aachen,  Düsseldorf,  London,  Altona, 
Wien,  Philadelphia,  Sydney,  Melbourne, 
Dresden,  Cork.  ' 

Adresse  bitte  genau  zu  beachten. 


3  0112  062279952 


Allgemeine 


Deutsche  Musik-Zeitung 


Wochenschrift 


für  die  Reform  des  Musiklebens  der  Gegenwart 

Herausgeber  und  Redacteur:  Otto  Lessmann. 

XII.  Jahrgang.  Preis  8  <M.\  vierteljährlich '  2  c4C.^  bei  I 
directer  Zusendung  unter  Streifband  2,50  4ll. 

Die  Allgemeine  Deutsche  Musik-Zeitung1  ist  eine  gänzlich  jj 
unabhängige  Musik-Zeitung  ersten  Ranges  von  entschieden  fort-  1 
schrittlicher  Tendenz,  und  erscheint  in  Charlotteuburg  (-Berlin)  ! 
und  Leipzig  jeden  Freitag  in  4°  Format  und  in  Stärke  von  | 
1  bis  1 V2  Bogen.  Gediegene  wissenschaftliche  Artikel,  Abhand-  9 
lungen  über  wichtige  musikalische  Tagesfragen,  interessantes  | 
Feuilleton,  schnelle  Berichterstattung  aus  allen  hervorragenden  | 
Städten  des  In-  und  Auslandes,  reichhaltigste  Sammlung  kleiner  J 
Mittheilungen,  Notizen  aus  dem  Kunst-  und  Theaterleben. 

Die  letzten  Jahrgänge  enthielten  Beiträge  von  Dr.  Hans  | 
v.  Bülow,  Dr.  M.  G.  Conrad  in  München,  Felix  Dräsecke  in  Dresden,  I 
Dr.  Fr.  v.  Hausegger  in  Graz,  Alb.  Heintz  in  Berlin,  Car!  Kipke  jj 
in  Pilsen,  Professor  Louis  Köhler  in  Königsberg  i.  Pr.,  Dr.  Wilh.  | 
Langhans  in  Charlottenburg,  La  Mara  in  Leipzig,  Franz  Liszt,  | 
Emil  Liepe  in  Berlin,  Dr.  Paul  Marsop  in  München,  Professor  | 
Dr.  L.  Nohl  in  Heidelberg,  A.  Niggli  in  Basel,  J.  van  Santen-Kolff  jj 
in  Berlin,  Xaver  Scharwenka  in  Berlin,  Hof-Kapellmeister  Louis  jj 
Schlösser  in  Darmstadt,  Professor  Adolf  Stern  in  Dresden,  fl 
Dr.  R.  Sternfeld  in  Berlin,  Wilhelm  Tappert  in  Berlin,  0.  Thiersch  | 
in  Berlin,  Felix  Weingartner  in  Königsberg  i.  Pr.,  Freiherr  Hans  8 
von  Wolzogen  in  Bayreuth,  Dr.  Ludwig  Wüllner  in  Münster,  3 
W.  Zeiss  in  Berlin,  sowie  eine  reichhaltige  Sammlung  Richard  | 
Wagnerischer  Briefe  und  sonstiger  Wagneriana. 


Die  „Allgemeine  Deutsche  Musik  -  Zeitung“  wendet  sich 
nicht  nur  an  die  Fachmusiker,  sondern  erfreut  sich  in  allen 
musikgebildeten  und  musikliebenden  Kreisen  einer  grossen  Ver¬ 
breitung. 

Inserate  werden  die  zweigespaltene  Petit -Zeile  mit 
30  Pfg.  berechnet. 

Probennmmern  auf  Wunsch  gratis  und  franco. 

Abonnements 

nehmen  alle  Buch-  und  Musikalien-Handlungen,  sowie  alle  Post¬ 
anstalten  an,  auch  ist  die  Zeitung  direct  zu  beziehen  durch  die 


Expedition  in  Charlottenburg  (-Berlin) 


27  Spreestrasse. 


Druck  von  C.  J.  Neubelt,  Charlottenburg. 


